َال ابرَسَاع لمر 
عوَكسْل دزي رون بل 
7 وَمُعَيْمة عل الإيضاع المثارن 
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١‏ بدأ هذا البحث حدساً مفاجتاً بأن الصورة المعقدة لإيقاع الشعر 
العربي الي يقدمها الثراث النقدي لا تجسد أبعاد الواقع الشعري محيويته : 
وغناه » وتنوعه ء وبانتظام بنيته انتظاماً مدهشاً في الوقت نفسه . ولم يكن 
سهلا الانطلاق خارج حدود الإطار الذي ورثته الثقافة العربية المعاصرة 
عن ترام قرون من الكتابة والصياغة النهائية . وكانت المغامرة مغامرة 
تغيير للتصور الجذري لبنية الايقاعية للشعر » ومغامرة فصل حاد بين 
الواقع الشعري الفعلي وبين الصورة الى أبرز فيها هذا الواقع . لكن المغامرة 
وصلت حداً من القدرة على الكشف والجلاء منحها طبيعة الاكتناه العلمي 
المشرو ع ؛ وإذ اكتمل وصف المكو نات الإيقاعية » وبلورتت" تفأعلاما 
في نظام بعيد التناسق بدا لي أن العمل انتهى » وأنه لم يبق مجال إلا 
للتنقية والتشذيب . ومبذا الشعور شرت الدراسة بصورة ظننتها شبه 
مائية في «مواقف١‏ . وكانت ردود الفعل مسعدة في ترحاما بالمغامرة 
الجديدة » ولم يقنصر المرحاب على المهتمين يأمور الشعر والإيقاع ؛ بل 
جاء من مصادر أخرى يشغلها أمر الثقافة العربية بشكل عام . 


خلال عملي على القسم النهائي من البحث » الذي كان غرضه مناقشة 
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أسس عمل الخليل النظرية فقط » واستعراض بعض المحاولات الحديئة 
لدراسة العروضص » أتبح لي أن اطلع على دراسة محمد طارق الكائب الي 
سأناقشها باختصار فيا بعد . ولم يغير الاطلاع شيئاً من مخططي لأسباب 
تأتى . ثم جساء سفري الى الولايات المنحدة بدعوة وجهتها لي جامعة 
بنسلفانيا لأقضى السنة الدراسية استاذا زائراً فيها ؛ وأثناء جولة في مكتبة 
الجامعة عْرت على كتاب لم يكن قد أتبح لي الاطلاع عليه هو كتاب 
شكري عياد » هموسيقى الشعر العربي : مشروع دراسة علمية . وكانت 
الصدفة بدء مرحلة جديدة من الدراسة تظهر نتائجها فى اللبحث اللالي . 

١‏ لم ير كتاب عياذ إعجابي العميق كنهجيته وجليتسه وححساسيته 
فحسب »2 بل أبرز لي بعضاً من أهم الطاقات الكامنة للنظام الجديد الذي 
كنت قد اقترحته في الدراسة المنشورة . لقد بدا لي بوضوح أن الدراسات 
السابقة لل يتح" لها الوصول الى نتائج جذرية الأهمية ٠‏ حول النبر والكة 
في الشعر العربي » لأن التعقيد الطبيغي لعمل الخليل أعاقها عن ذلك : 
وبالدريجسة الأولى . ذلك أن عمل الخليل يفي النوى الإبقاعية المؤسسة 
بركيزه على التفعيلات الوزنية الكبيرة الي تضل الباحث بتنوع أسمائها 
وأسكاطاء وجب عن نظره وجود نوى أساسية تدخل ف تركيب أوحدات 
الإبقاعية كلها . ولقد فتح عياد أمامي مدى جديداً لم أكن قد تنبهت ‏ 
لأميته ' رغم اني كنت قد قرأت بحث فايل 6.1711 " بعناية : هو 
مدى الثير ودوره 3 الشعر العربي ولعياد أدين بتطور نحي في الاماه 
الذي تطور به ٠‏ وإن' كنت أقدم فرضية جدبدة تختلف عن الفرضي_ة 
ابي بلها غياكث وحاول تطبيقها على الشعر العرببي 1 ظ 

*- يستعرضص عياد المحاولات الحديثة لدر اسة الإيقاع في الشعر العربي - 
بدقة وتعص بسو غان لي عدم القيام يمثل هذا الاستعراض هنا » إلا ألى , 
بع ذلك » أود أن أضيف فقرة عن محاولة محمد التومهي القيمة للدراسة 
لتبد ». والي يبدو لي أن عياد أجحف. بحق صاحبها إجحافا بكاد عمله أن 


1 


محلو من مثيل له » وأن أتناول دراسة الكائب الي ظهرت بعد كتاب 
عياك ) بشىء من التفصيل 

١ ٠‏ دراسة النومبي للنير ودوره في نخلق الحيوية الإيقاعية ي 
الأمثاة الى يناقشها دراسة ممتعة مضيئة. لكنها دراسة جالية لير كية الايقاع 
الي تنبع من عمط واحد من النير فقط » هو النير اللغوي الذي تمتلكه 
الكلات المفردة معزولة عن أي سياق شعري » وقائمة بذانما في حالة 
وجودية بمكن تسميتها مطلقة . ويصعب ؛ إن لم يستحل » كام محاول 
البحث الحالي أن يظهر » أن يؤسس نظام إيقاعي متناسق على هذا النمط 
. من الثير وحده ٠‏ إلا أن ذلك شىء يتعلق بالمستقبل ولا “كن الْتَنيوٌ نه . 
9 السام الواضح هو أن النير اللغوي لم يلعب في الشعر العربي التتج 
حى الآن دوراً تأسسياً جذرياً و يطوار ليشكل نظاماً إبقاعياً كاملا" 
لهذا الشعر . والانتظام الذي أتيح لانوبي أن يظهره ني بعض أمثلته انتظام 
موضعي أى أنه نحدث 2 تلك الأمثلة ذامها ولا جاوز ذلك الى أن 
يكون سمة أساسية للشعر المعروف كله . ويبدو ان هذا الانتظام يعود الى 
طبيعة البحر الذي تقوم عليه أدثلة النومبي كلها » وهو الخبب . وليس 
من الصعب دعم ما يقال هنا » فإِن غدربة سيطة تحلل أبياتاً أو قصائك 
تقوم على حور أخرى تدل عل سلامته . 

إلا أن الجانب السلبي في عمل النومبي هو التالي : يؤكد النومبي 
الندر في الشعر » وقدرته على خخلق نظام إيمقاعي متناسق » دا فاعلية 
جذرية » لكنه » في الواقع » يتصوره فاعلية إضافية لا تأسيسية » من 
حيث دوره يي الإيقاع . فهو » على مستوى عميق» يعتير الأساس الكمي 
المكوآن” الفعلى للانتظام ني الإيقاع ء ويعاين أنساق الثير اللغري الواقعة 
على الآركيب الكمي على الما مجموعة من الخصائص الي تمتلكها الكلات 
المفردة وال تعطي التعبير طبيعة إيقاعية معينة » لكنها لا تشكل أسس 
الانتظام الوزني فيه . 


وليس أدل على حقيقة نظرة النومبي الى النئر من تفسيره -لحدوث 
: ده ) . فهو يقول إن وقوع الر على المقطع الأول «يعطي حرية 
كير 5 الانزلاق على ما بعده ونحويل المقطع الأخر الطويل الى مقطعين 
قصيرين 0' . أي ان دور النر هنا دور تعديل لا تأسيسي » فهو يعين 
على تحقيق التعادل الكمى أو يسمح بتجاوز هذا التعادل » لكنه لا يتعدى 
ذلك الى أن يكون الأساس الفعلى للانتظام الوزني ذاته . ومن ينظر الى 
النر عل انه فاعلية تأسيسية » فلا شلك انه سيحاول تفُسدر الظاهرة المناقشة 
على أساس ذري » كأن يقول » مثلا” ؛ إن وجود التير القوي على 
النواة الأولى 1 ( هه ) وكون النواة الثانية محمل نر تحضفاً : 
جعل تجاوب ( هسب ) مع ( هسه ) طبيعياً » من وجهة نظر 
إيقاعية » لأن الأولى أيضاً تحمل النر القوي على النواة الأولى » وممكن 
أن تحمل نيراً خفيفا على الجزء (-- ). 
لنعد الى نقّطة أثير ت أعلاه: يبدو عجز ار اللغوي عن فيز ق الانتظام 
5 الايقاع واضحا - حبى في بعض أمثلة النومبي ذاسا » في البيت التالي 
مثلا : 
«١ ) 04‏ في صمت الفجر » أصخ ٠‏ أنظر ركب الباكين » 
بتحل د" لبر » على أساس النظرية الي يقبلها النومبي ٠‏ كا يل : 


113041 ) , سه مس د قا وسو و) 


ولا ممكن ب بتقسم البيت الى وحدات على أساس ابر » أن يتشكل بحر 
منتظم زه ا ولا بك لعي نعيد التتابعات الى البحر المعروف 
الحبب . من انخاذ الكم ء أو التركيب الوتد -- سبي ٠»‏ أساساً للتقسم . 
ويتضصح عندها وقوع الدشر بشكل غدر منتظم عل مقاطع الواحدات النانحة : 
فالاطة) (سمدة إسمسة سد قد | قدو هدمّ) 


١ 


وي تقطيع النومبي نفسه للبيتين التالين دليل على صحة ما يقال هنا: 

2 ) « هذا ما فعلت كفل المورت ) 

١ ) 2‏ في كل مكان جسد يندبه ممزون ) 
فهو يقطعها على أساس النبر كما يلي؛ 

م1 ) / هذا / ما فعلت / كفف ال / موت / 

125 ) / في كل م / كانن / جسدن / يندهو / عزون / 

وينعدم هذا الانتظام بانعدام وجود ورحدة أساسية متكررة» لكن الأهم 

هو أن تحديد الوحدات نفسه يبدو اعتباطياً لا يقوم على أساس واضح » 
ععبى ان بداية الوحدة ومبابتها لا تتتحدان موقع الندر » كيا هو المشروط 
الأساسي ف تشكيل البحور ي الأنظمة الابقاعية القائمة عل الذر ( عد الى 
الفصل الثالث من هذا البحث ) . | لاذا لا ينقسم البيت (2]) + مثلا 
الى : ( هذا ما/ فعلت / كفف ال / موت ) » ولماذا لا ينقسم 
البيت (12) الى : ( في كل / لمكا / نن جسد / يندب / هو عزون )؟ 

وليس في عمل لنومبي ضوابط تقرر سلامة أحد التقسيمين وتنفي سلامة 
الآخر . بل إن التقسيمين المقترحدن هنا أكثر' انتظاماً وتنامقاً من تقسيمي 
النوبي . فالآأول يعتير بداية” الوحدة موضع النير القوي دائا © والثاني 
حقق تيادلا" إيقاعياً شيقاً بالطريقة : ( ١ 5” 70١ 1١‏ ) واضعاً النر في 
كل )١(‏ على مايتها وي كل )١(‏ على المقطع الثاني منها ]| . 
نمة قضية أخدرى فى عمل النومبي تستدق المناقشة ٠.‏ يعتدر الذومبي تفعيلة 
الميس ١‏ ه)” . ويفسر ارتباط هذا البحر بالإتقاع الندري يكون 
تفعيلته أقصر التفاعيل زمئاً . فإذا دخلها الاضيار » حسب رأيه » ( وهو 
تسكين المتحرك الثاني ) « تكونت من مقطعين كلاهما طويل ٠‏ فلم يعاد 
فيها .مجال يكفي لإقامة الإيقاع على أساس طول المقاطع وقصرها واضطرت 
الى اللجوء الى توزيع النير لتحقيق إيقاع شعري » . ثم يرى أن (لن) 


١١ 


يتحول بسهولة عن طريق النر إلى ( عل ) » أي (-ه) له (س). 
وبقول إن هذا لا بمكن أن محدث في نظام كمي خالص » لأن التحولات 
الممكنة في مثل هذا النظام لا تتعدى ما يل : 

١‏ - نول مقطعين قصيرين الى مقطع واحد طويل »© بإلغاء اللير كة 

في ثانيها : (فعم ه افع ). 

؟ - حول مقطع طويل الى مقطع قصير واحد (لا مقطعين ) . 

أضث الى ذلك ما بمكن حدوثه في الغرب من حذف المقطم الآخير 
أو تفصير ه أو تطويله . 

ويسمي النومي الشعر العربي شعراً كمياً » ومن هئا يرى ان تحول 
(--ه) فيه الى ١‏ ) لا ممكن ؛ ويستدل بورود هذا التحول ف 
الشعر الجديد على انه يتجه نمو إدخال انئر في إيقاعه * . 

ولعل فها تقدم من الناقشة ما ييرر رفض رأي النوربي هناء لأن 
(-ه-- )ها تزال ترد في أبيات أساس انتظامها أساس و ذل سوبي 
( أو كمي حسب مصطاح التومبي ) وليس النير . لكن سؤالا” آخر 
ينبغي أن يسأل هنا : كيف يتبى النومبي الرأي القائل إن الشعر العربي 
شعر كمي خالص » مع أن التحولات التالية تمكن فيه : 

0) (سسسوة] سد و6)يه](د ود وم دو) 

0 (ستوسة/ سس )سه سس و/دوة) 

(ه م د ه) بالإضافة إلى ': 
4( سوة) (سو دوهع 

ألبس ني تحول (40) الى (5) ما يخالف الشرطين ١(‏ » ؟) ؟ ويبدو 
لي أن الرد يأن (سد سوا ة) حولت أو لهت الى 60 6 ولت الى 
(؟) وأن هذا التحول ٠»‏ لذلك » لا مخالف الشرطين المذكورين » رد" 
متع سن نظري لا علاقة له بفهم إيقاع الشعر وتشكلاته . 


١ ؟‎ 


ثم أليس في حول (80) الى (5) ما مخالف الشرطين ( 521١‏ )؟ 
وقد يرد على هذا بأن العروضين استقبحوا نحول (40) الى (4) : 
لحن هذا رد عروضي لا يغني . وفي الواقع الشعري أمثلة عل هذا التتحول 
ي الشعر القدم ( خاصة ف الرجزر » ويرد ي مجمهرة عبيد را فقرة: 
( "مم5 ) . هل ينتج من ذلك أن الرجر ٠»‏ مثلا” » حيث 
يغلب أن يرد هذا التحول ٠»‏ كان قائا على الثير » وإذا صح هذا فهل 
رار تفر ير النومي بأن الشعر العر بسبى كمي خالص ؟ 

إلا أن السؤال الأهم في الرد على تقرير النومبي هو : لاذا لا ترد 
التحولات الي يشير اليها في ( 61١‏ ) في كل موضع من الشعر » بل 
تقتصر على مواضع دون أغرى ؟ إذا سلمت النظرية الكمية » أفليس 
من الطبيعي أن نتوقع ورود هله التحولات بشكل مطلق » لا بصورة 
محلودة ؟ 

أخراً ؛ يقول النوبي «١‏ ان الشعر الجديد » وان يكن لا يزال 
مرتبطاً بالأساس الكمي التقليدي : قد شخطا خطوة لا شلك في طبيعتها 
بحو إدخال النظام الندري في إيقاعه ع" 

ويسأل هنا : لماذا لا بورى النومبي أن تمط النر الذئ يدرسه ١(‏ وهو 
الندر اللغوي ) لا يوجد قُْ الشء ر القدم ما دام واضحاً أنه لا يعتدر هذا 
الدر مؤسسا لنظام إيقاعي متناسق يغاير النظام الكمي ويأتي بديلا” عنه » 
بل فاعلية لغوية إضافية تنشأ ضمن النظام الكمي وضمن تقسماته وتشكلاته » 
وما دام 3 أيضاً يعتمد في تحديد اندر على طبيعة الكلات العربية التي 
استخدمت فى كلا الشعرين القدم والحديث ؟ 


؟ ‏ ” تكفى عمل محمد طارق الكاتب ؛ لكي يستحق مكاناً بارزاً 
2 الدراسات العر بيه المحاصرة 4 روح الجددة 4 والأخلاص العلمي م 
والتقصي المطلق » الي تتحقق فيه . إن امحاثاً من هذا المستوى أن نحفق 


١ 


في إثارة القارىء وإيقاظ حس" الاكتناه والتحليل الموضوعي الصارم ي 
نفسه » مها كانت النتائج الى تصلها . ولعل هذا أن يصدق الى درءجة 
أبعد في سياق الثقافة العربية المعاصرة » حيث تطغى روح من الاستخفاف» 
والمحاكمة المتسرعة الفجة ٠‏ والتقاعس عن التعمق والدأاب » تمعدثأ جذريآً 
عن الروح النابضة في أعماق تراثنا الفكري . 


م ب «# ب ١‏ الياسة الواضحة هنا لعمل الكاتب حماسة (روح العالم 
ومنهجيته » لكن النتائجح الفعلية ابي يصلها تعجز عن إثارة مشل هذه 
الماسةءعلى الأقل في نفس كاتب هذا البحث . ذلك أن إظهار الانتظام 
الرياضي لأوزان الشعر العربي ٠»‏ وقابليتها للتحليل على أساس الأرقام 
لثنائية » كا يتبلور ني عمل الكاقب » لا يعدو أن يكون تسجيلا” علمياً 
أميئاً لكل ما قاله الحليل . وهو قبول لفهوم الحليل عن طبيعة الوزن ؛ 
ومكو ثاته [ باستثناء نقطة تناقش في ففرة (-7 "يلي )] وطارق 
تركيها » ولمفاهم الزحافات والعلل بكل ما فيها . ولا تتحول دراسة 
الكاتب في أي موي منها الى دراسة للإيقاع مما هو فاعلية حيوية وحركة 
في الشعر . من هنا يبدو لي أن لعمله كل قصور عمل الخليل » بل انه 
ليزيد قصوراً لأنه يزداد تعقيداً . فهو لا بمنح القارىء دربة تعينه على 
نحسس الإيقاع وأبعاده التعببرية » بل محيله داتئ إلى جداول حساببة لا 
تؤدي وظيفة أبعد من كشف أسم البحر وثر كيبه . 


ومبذا يلغي الكاتئب أحل أهم جوائنب لم العروض التقليدي : وهو 
تدريب الممتدىء وإيصاله الى درجة من الإدراك يصبح فيها 3 على 
سس طبيعة البحر وتمييزه عباشرة وعدوية . فالكاتبءكا تقول المقدمة ع 
بجعل ١‏ أبسط طلاب المتوسطة أو الثانوية » يعرف البيت ونره ونوعهء 
بتحويل الهروف المتحركة والساكنة الى أرقام ثنائبة وعشرية تم الرجوع 
الى الحداول الملحقة ٠‏ كما يرجع الى جداول اللوغاريّات )6 


١ 


وعمل الكاتب كله يقوم على مبدأ جذري يلتقي بالمبدأ الذي يقوم عليه 
البحث الحالي في نقطة مهمة » ويفترق عنه في نقطة لا تقل أهمية : 
فالكاتب يصل النتيجة الجوهرية ذاتمها الى يصلها البحث الدالي» وهي تتمثل 
في المقطم التالي : « قبول ادن والطي والقبض والكف جميعاً في الصدر 
والعجرز لا يغير ي عدد الأحرف المتحركة فيها » ومعبى أخخر يبقى عدد 
الأصفار الموجودة بالأرقام لثثائية ثابتاً » ومن هذا ممكننا القول بأن الأذن 
العربية الى اعتادت الشعر العربي تقبل حذف حرف ساكن بين أن وآخر 
دون اعتباره مازماً في حشو الصدر أو العجز » مع بقاء عدد الأحرف 
المتحركة ثابتاً » أما عند تطبيقه على العروضء أو الضرب فيصبح عندئل 
مازماً »' . 


لحن هذا الالتقاء لا يوحد بين عحمله وبنس الببحث الخحالي » لما 
يفترقان افتراقاً جذرياً بعد هذا الالتقاء . ذلك أن ما يقرره الكانب ؛ 
والبحث الحالى » له سلامة نسبية مشروطة بشرط جوهري لا يبدو أن 
الكانئب يتنبّه اليه هو بقاء النواة  (‏ . ه ) في مرضعها من الوحدة 
( التفعيلة ) فإذا بقي عدد المتحركات ثابتاً وتغيّر موضع النوأة » من 
حريث علاقاتمها ببقية المنحر كات والسواكنء انتفت' صحة الملاحظة المذكورة. 
وإخفاق الكاتب في إدراك هذا الشرط ييرك أثاره على عمله كله وجعله , 
عل مستوى التنظير والدراسة التطبيقية معآء أقل قدرة على الإفادة ما كان 
مكن له . وفيا يلي من مناقشة توضيح” هذه النقطة . 


أول ما دفترضه تأكيد الأهمية المطلقة للتساوي في عدد المتحركات ببن 
التفعيلتن هو أن التفعيلة( هاه .مه) تعادل التفعيلة 9 هسه ده) 
والتفعباة ) لالداو دهده ) من حيث دورها الوزني ء وهذاء» بساطة. 
يفضي على روح النظام الإيقاعي للشعر العربي » ك| سيؤكد البحث الحالي 
( عد : الفصل الرابع ) ويفترض التأكيد المذكور أيضا أن الأذن العربية 


١ ه‎ 


تقبل حذف الساكن من أي من هذه التفعيلات وكون التفعيلة النانجة ذات 
دور وزلي معادل للأصل ظ 2 أي مو ضع من الشعر العر بسي : أي ان 
9( وس اس ه) مقلا » الى يعادل علد المتحركات فيها ما في 
(سدوسوسة) و (سودوسدة)و(-وده-ه) من 
متحركات » تصلح بديلا” هذه التفعيلات جميعاً . وهذا ء» أيضاً » مناقض 
لنظام الخليل الذي يبي الكاتب عمله عليه » ولروح الإيقاع في الشعر 
العربى . 

ومن نتائج إفاق الكائب في إدراك الدور الجذري للنواة (--ه) 
في أوزان الشعر العربي أنه » في دراسته التطبيقية » يمخطىء وصف أبيات 
عديدة وتقسيمها الى تفعيلاتما المكوئة . 

وى نحليله للأبيات التالية ما يوضح هذا اللخطأ ٠‏ 

»  بونئذلاف وأقفر من أهله ملحوب فالقطبيات‎ ١ 

أمظ ا أ ملألل اا ل لا ...1 )ع 

تمييز المتحركات والسواكن هنا مضطرب ء لأنه قائم على جهل بقاعدة 
أساسية في العروض وهي أن (اغفاء ) المتحركة بعد متحرك جب أن 
تييع . والاشباع ىْ ( أهله ) دؤدي وظيفة جذرية هي تو قير النواة (بشم) 
وعدم الاشياع يؤدي الى إلغاء هذه النواة ٠‏ وبالتالي الى تسم البيبت الى 
أجزائه بطريقة مضطربة . وهذا ما يفعله الكاتب»فهو يصف البيت بالأرقام 
العشرية كما يلي : 

) "5 14 1 ؟ "' ؟ 4 ؟‎ ١8585١ 

معتراً ( أهله ما ) تفعيلة واحدة مؤلفة من (87) + ويقرر على هذا 
الأساس أن الشطر ١‏ يتطابق مع الأوزان الي بيناها »'' . لكن تحليل 
البيت كا تقترح الدراسة الخالية (عد : الفصل الأول » فقرة "9١7‏ ) 
وكا ضرض ذلك العروض التقليدي » يؤدي الى الْمتتقسيم التالى للبيت : 
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(-وسسو/ سوس ول وده ة) 
(دوسدوساس ومسو سو دسوسة) 

)١ 5١ 51١ 1١ ١()1١ 1١1١ ” ١ «م‎ ١١ : أى‎ 
وبطربقةالكانب؟ لم '"' 4 1715 ؟1)(؟'_: ”1:7 151 '؟)‎ 

وهكذا يظهر تثناسق الشطرين شبه المطلق (لأن تمة خلافاً ِي العروض 
والفرب ) » هذا التناسق الذي غاب عن البيت في شكله الذي يقرحه 
الكاتب . ويظهر هذا التناسق أن البيت من مخلع البسيطل . أما وصف 
الكاقب له فيحيل نسبته الى مخلع البسيط » مع أن الكاتب ينسبه فعلا الى 
هلا البحر . ظ 
مم و يا رب ماء وردت أجن سبيله خائف جديب ) 

يفعل الكاتب هنا بالشطر الثاني من البيت ما فعله ني (أهله ملحوب), 
واصفاً إياه ىا يل '' : 

( سبيأة خائف جديب ) 

)١.اأ.. ...ا ...أ‎ ١.١ 

) ” 58 5 8 50 

ولا يتأثر وصفه للبيت يعدم إشباع ( الهاء ) » لأن همه الأول إحصاء 
عدد المتح ر كات وهذا العدد لا يتغير سواء أشبعت ( الاء ) أم لم تشبع . 

وواضح أن هذا الوصف خاطىء » وسيب الحطأ هو إخفاقه ف إدراك 
أهمية دور النواة  (‏ ه ) فيه . 


مم" ١‏ وبدلت منهم وحوشاً وغيرت عالا الحطوب , 


في هذا البيت » حيث يتوفر انتظام مطلق بين الشطرين » يبلغ تخبط 
الكانب ذروته » فهو يعتير الشطر الأول مؤلفاً من : (45 “_" 5؟) 
والشطر الثاني مؤلفاً من ( 45 “4 4" ) . 


1 في البئية الايقاعية ‏ ؟ 


ولا يضيع ببذا انتظام الببنت فقط » بل يستقى منه قاعدة نظرية عن 
ثر كنا البحر من شطرين أل هما يتألتن من 59١‏ متحراكات والأخخر من 
0 متحر كات »؛ ويصف الشطر الأول بأنه شاذ ع'! . 

وواضح أن الاضطراب يعود الى أن الكاتب مختار القراءة ( منهم” ) 
بالسكون على ( الم ) مع أنه يتنبه الى إمكان قراءة ( منهج ) بإشباع 
١‏ الم . وليس قٍِ نظامه ما بهر ض إحدى القراءتن 4 لذهماله دور 
النواة ( سام ) . 

ومن الواضح أيضاً أن التركيز على أهمية عدد المتحركات يمجعل تحليل 
الشطر ( عيئاك دمعهها سروب ) الى ( مستفعلن متفاعلاتئن ) مشروعاً 3 
مع أن دللك ع في سياق البيت والقصيدة 4 عبر مشروع 1 
مم م « فإن يكن حال أجمعها فلا بدي ولا عجيب ) 


ف وصف هذا البيت » لا يفرق الكانتب بن (علن فا) و(علتن) 
[ أو ( قعوان ) و ( فعلن ) ] لآن عدد الأصفار (المتحركات ) فيها 
واحن١١‏ 3 مع اهمأ إشاعياً عحتلفتان جذرياً . 
وم ه 2 ١‏ أويك قد أقفر جوها وعادها المحل والجدوب ) 

يفضل الكاتب رواية لهذا البيث على أخرى لأن عدد المتحركات فى 
[حداهما )٠١(‏ في كل من الشطرين ٠‏ مع أن الشطر الأول حسب الرواية 
الي يفضلها له طبيعة إيقاعية محتلفة عن الطبيعة الإيقاعية لاشطر الثانى : 
رغم تساوي عدد متح ركاتبها ؟١‏ . ومع ان الرواية المفضلة قد تنتج التفعيلة 
0 ا ل 00 يبدل ١‏ ده د سدهة )0 . 

ويسود الاضطراب المناقش هنا تحليل الكاتب لأبيات أخترى من القصيدة: 
إلا أن تقصي ذلك لا ضرورة له [ عد ص ٠٠١‏ : تلطه مأل هبوب: 
وص 7١5‏ : فأدركته فطرحته » وعد كذلك الى تحلياه للبيت : 
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م الا سحبات ما القاوب ...) حيث يكتفي بالقول إن عدد متحرر كات 
الشطر الثاني (؟١)‏ ويفضل رواية أخرى له لأن عدد متحركاها )١١١‏ 
دون أن يتنبه الى الإيقاعية للتغير من ( سمه ه) الى (سده-ه) 
إطلافاً | . 

لعل هذا الاضطراب في محليل الكاتب التطبيقي أن يكون أقوى دليل 
على أن في عمله من القصور ما ينجو منه حتى عمل الخليل نفسه » لآن 
الضوابط الي تتوفر في نظام الحليل معدومة في دراسة الكاتب . وتتوضح 
هذه النقطة في قراءته للبيت التاليي 1 حيث يقرأ ( وهي ) بسكون (الاء) ؛ 
6 محصى عدد المتحركات » ويقبل الناتج رغم الاضطراب الواضح فيه 
ولا ينو فم طبعا أن بتساءل الكائب عن أسيات الاضطراب 6 لغياس أي 
ضابط لامتحان سلامة التحليل ]| : 
مم5 «فنفضت ريشها وولت وهي من ممضة قريب ) 

تبعاً لقراءة الكاتب"١‏ يتألف الشطر الثاني من : (سده هه 
سس لاه الاق باخ ) 6 الفا ثر كيب الشطر الأول 1 ( مدسداد- دهده 
هده به ) . والواقع أن الشطرين متحدا الموية الإيقاعية» وأنمما 
يركيان كا يل : 

( سداد وة/ سو دوس دس واة) 
(١‏ سم ساشسو/ وماد وة/سدد ون ة ) 

لكنى اكتشاف هذا الاتحاد مشروط بقراءة الشطر الثاني قراءة معينة ؛ 
بتحريك (افاء) من ( هي ) بالكسر . 

ويستغرب أن الكانب » رغم تدريبه العلمي » يعامل بعض الظواهر 
بطريقتدن ممتلفتين دون مبرر إطلاقاً ٠“‏ . فهو يشبع ( الاء ) كتابة في (حرده) 
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ولكنه لا يشبعها في ( تخوه) من الببت التالي ( رغم أنها في الموضعين 
تمتلك اللخصائص الموضوعية ذاتها ) : 


مم“ سم ) قنقصت دوه حشيئاً وحوردت حدر ده ليسا / 


وهو يذلك هدم إيقاع البيت اماء مع ذه إيقاع منتظم في الشطرين» 
وهو إيقاع محلع البسيط'' . 

[ يبدو أن عمة خطأ مطبعياً في وصف الكاقب للبيت بالأرقام كا يل : 

)١.ا١..اأا..اء.ا..أعب‎ ا.أ.أ..أ.اأ....(١‎ 

) ”" ”:| :* " ١6١ 

وأنه يقصد ( ....ا.ا....ا.! في الشطر الأول | 

ويستنتج الكاتب ٠‏ رغم ذلك ؛ أن عبيد يعمد إلى إبقاء عدد الأحرف 
المتحر 5ة واحداآً 24 الشطرين »2 وأنه بذالك حالف الشعر الذى حضع لنظام 
الخليل الذي يعتمد على « تماثل إيقا ع الأحرف المتحركة والأحرف 
الساكنة ,“! . وما يقوله الكاتئب شيق لكنه ليس سلما . 

لعل أحسن ما يؤكد سلامة النقد الموجه هنا الى عمل الكاتب لإخحفاقه 
في إدراك أهمية النواة 9( ه) هو جداوله ذاتما » لأن تركيزه على 
عدد المتحركات في نسبية بيت شعري إلى نحر دون آخر يقود الى نتجة 
متوقعة : هى الاضطراب في نسبة كثر من الأبيات » لتساوي عدد 
متحر كاتها وإمكان نسيتها » لذلك » الى أكثر من محر أو نحرين : 
والكائب يدرك» كأ هو وأاضح ؛ أن نمه حورا تتساوى فى عدد متدر كاتا 
أنه بقسم البحور جميعاً الى ثلاث فثات على أساس عدد المتحركات في 
كل فثة . لكنه » مع ذلك » لا يدرك أن هذه الحقيقة تهدد سلامة 
عمله كله . كا أن نمة حقيقة أخرى تردد هذه السلامة : هي أن البحر 
الواحد قد يتخذ أشكالا” يتغير فيها عدد المتحركات فيه » كا تظهر 
جداول الكاتب نفسها : وكيا يؤكد البحث الخالي ( عد الفصل الأول ). 


٠‏ ؟ 


كك ككل قُُ نحث الكاتب عن تمط أساسى وصورة مثالية لكل 
بر » محاول أن يركب دوائر لطيئف البحور » أي الأشكال الشعرية 
الفعلية للبحور . ويستغرب هنا أنهءجريا وراء الانتظام المطلق في الدائرة» 
يعطى البحور أشكالا” لا تكون لا ني الواقع الشعري » أو مختار شكلا 
واحداً من أشكال البحر معتيراً إياه الشكل الفعلى للبحر ونافياً لبقية أشكاله؛ 

أن بعضها أكثر شيوعاً من الشكل الذي #ختاره ؟' . ويبدو لي أن 
هذا التشويه لأشكال البحور يلغي قيمة الدائرة النائحة . ولا شلك أن دوائر 
الخليل » على علاتها » أفضل من دائرة الكاتب ٠»‏ لآن الأولى تفترض 
شكلا أعلى يتضمن شحل البحر الشعري ؛ أما دائرة الكاتب فإنما تفنرض 
شكلاة أقل كيالات من الشكل الشعري للبحر » ولا تدلنا الى سبيل اشتقاق 
هذا الشكل الشعري من الشكل الأدبي'" . 


ويبطل فعل” الكاتب هذا سلامة ادعائه بأنه »كننا ايجاد وز موحد 
يريط كافة حور الشعر العربي بعضها ببعض » ورأيته أن هذا الوزن هو 
التسلسل 5١ 4*4 ١‏ 454 77 4 7 ) وهكذا ... فهذا التسلسل لا 
يستطيع وصف مأ فيه التتابع ١‏ فافافا ) من البحور » وهو محل دلا لة 
اتجاه التتابع الآفقي من (4) الى (9) : (4 ح> ؟ ). 


م م أعود الآن الى الأساس الجذري لعمل الكاتب » وهو 
استخدام الأرقام الثنائية لوصف موازين الشعر العربي . يبدو لي » رغم 
الصيغة المدهشة لاستخدامه للأرقام » أن إدخاها في وصف الأوزان قليل 
الجدوى » أو هو بالأحرى » غير ضروري . ذلك أن الآأمر الجوهري 
فعلا” هو اكتشاف أهمية بقاء عدد المتحر كات واحداً »؛ وموضع النواة 
ذ(.ه) واحداً » في تفعيلن لكي يتحقق تعادلما الإيقاعي . وهذا هو 
الأساس الذي يوم عايه الببحث الحالي . أما أن عضي من إدراك أهمية 
تساوي عدد المتحركات لنتصف (مستفعلن ) مثلا” بالأرقام الثنائية » ثم 


١ 


نحوال هذه الأرقام الى أرقام عشرية » بالطريقة التالية : [ (.1 .1 )١..‏ 
أي (؟؟ 4 ) - ١١‏ ]ثم نقول إن ( مستفعلن ) حين تخسر ساكنيها 
تصبح : (. . . .١أ)‏ أي ١5‏ وتنظل قيمتها واحدة » فهذا » في 
رأبى » تعقيد لا مسرر له وإضاعة لبساطة الإدراك الأساسى لأهمية 
المتتحر كات . 

ومن الشيق جداً ان الكاتب نفسه مجر أرقامه الثنائية حين يصل مرحاة 
الدراسة التطبيقية . والسبب سيط جدا : وهو أن استخدام هذه الأرقام 
أمر لا تذعو المه صرورة . واعتيارها شيئاً جديدآ أمر زائف ٠‏ شأ سه 
في واقع الأمر إلا رموز التقطيع العروضي المعروف الى متحرك وساكن . 
أما الأرقام العشرية فإنها تزيد الأمر تعقيداً » لأن ما نحتاجه فعلا هو 
الأرقام البسيطة ( ١‏ »2 ” © ”# ) وأحياناً (4) . وهذه الأرقام تثبت 
أهميتها وكفاءسا لوصف أوزان الشعر العر بسي م يظهر استتخدامها قي 
البحث الحالي . 

أود الآن أن أؤكد النقد الموجه الى عمل, الكاتب على أساس تعقيده , 
وليس أدل على هذا التعقيد من دراسته للبيت : 
ون ) (اذا قامتا تضو ع المساكث منه| نؤوم الضحى فاحت بريا القرنفل ) 

فهو يلجأ الى كتابة الأرقام الثناثية » ثم العشرية » ثم إحصاء المتحركات. 
ومع ذلك مخفق في نمحديد البحر . ويعود عندها الى جداوله المفصلة ليختار 
جدول الفئة الي ببلغ عدد متعحر كاما )١5(‏ . وهنا جل جدولين ؛ فيتابع 
عمله بالبحث عن الأرقام الثلائة الأخيرة للصدر والعجدز ؛ فيجسدها 
2 تساسلان من جدول معدن ء َم يفاضل بدن التسلسلين ليختار » أخسراء 
أحدودهما ويكشف بذلك امم البحر '' . ولا بم له ذلك إلا بعد امتحان ما 
يزيد على عشرين تركيباً محتملا من الأرقام . ومن الشيق هنا ان الكانب 
يقول إن الرقم (4) في صدر البيت أصله (؟١)‏ ء ويعيدنا هذا الى إغفاله 


زف 


لدور النوأة ( سدلماة ( لنتساءل : وكيف عرفئأ أن 0١‏ أصلها فوع >" 
ولماذا لا تكون (5) الأخخرى في البيت مؤلفة من (؟58) ما دام الجدول 
نفسه لا يفرق بينها لأنه لا يأحذ موضع النواة (--- ه) بعين الاعتبار ؟ 
وسأل أنخحراً: كيف نقسم الأرقام الي حددنا وزن البيت مما الى وحدات؟ 
وأي ضوايط تفرض تقس الأرقام : ( 4” 444 447 ) محيث تنج 
منها الوحدات : ( فعولن مفاعلن فعولن مفاعلن ) ؟ 

وهل هناك ما نع تقسم هذه الأرقام لى ( 414/ 4/45/8544 )؟ 

لكن أكثر ما يفاجىء الباحث هو أن الكاتب يصل في تحليل بيت آخخر 
الى اكتشاف الخطأ فيه » بعد أن يفترض ائثنا نعرف وزن البيت مسبقاً '! 
الأولى . 

1 يبقى » أعمراً » أن أشير الى زثبقية النتائج الي يصلها 
الكاتب أحياناً . في تحليله لبيي أبي العتاهية : 

١ ) 44‏ للمنون دائرات يدرن صرفها 

فئراها تنتقينا واحداً فواحدا ) 

يتبنّى زحافات منفرة وينتهي الى نسبة البيتدن الى الرمل » قائلا” إن 
أبا العتاهية لم يكن مستنبطا '' . ويسأل هنا : هل هناك ما حول دون 
تقسم لبيتين بطريقة تلخي الزحاف الثقيل فيهم| . وتؤكد أن أبا العتاهية 
كان في الواقع » مستنبطا ؟ ألا بمكن أن نصف البيتين بالطريقة التالية : 
8هه ) (سوسسة/ سس وس و// سوسس و/ س وو ) 


) اسدة/ سس وسو سااة// دودو سس و/ دو لة) 


ونكشف التناسق الإبقاعى الجديد فيها وقيامها على تبادل ( بج ) مع 
( 2يت ) و ( 22 ) بالشكل : 


اوقا 


)" ١ /5 1١( 
)” ؟»‎ /* 1١( 

( را. من أجل توضيح الرموز المستخدمة هنا الفصل الثالث ) . 

عه رغم هذه الجوانب السلبية تأتي دراسة الكائب لتسهم 
فى تأكيد عدد من النقاط المهمة » من وجهة نظر هذا الباحث . أولها 
دراسته لوجه التشايه بان الي موازين الشعر العربسى وبدن طريقة عمل 
الحسابات الالكترونية » وتعميق هذه الدراسة لأهمية اماد المتحرك والساكن 
أساساً لفهم إيقاع الشعر العربي*' . وثانيها اعتبار الكاتب المكوذن الوزنيين 
(-سه) (-ه) النواتين المؤسستين في أوزان الشعر العربي » بالإضافة 
الى المكون ( -- ه) » ثم اعتباره المكون (ه) ممكناً . 
يضاف إلى ذلك رفضه لتقبل السبب الثقيل والوتد المفروق وقوله إنه لا 
ضرورة لا "'. ( لكن من الغريب أن الكاتب رغم رفض الوتد المفروق 
يتقبل التفعيلة ( مفعولات )"'' البنية عليه بي نظام الخليل . وثالث النقاط 
المهمة هي » كا ذكر سابقاً » تأكيده لأهمية المتحركات في الوزن » مع 
اله يعجز عن توضيح إمكان حول (ه- ه) الى (-ه-ه) وشسارة 
أحل متحر كاءها في مواضع دون أخرى ١")‏ . 

4 - تمة دراسة أخخرى لم يستعرضها عياد بعناية » مع أنه أشار الى 
صاحبها ؛ هي دراسة فابل . ورغم اني أخصص فصلا كاملا لمذه 
الدراسة » أود أن أشير هنا الى نقطة أولية لم أثير' اليها في الفصل 
الملكور . 

مناقشي لتفسير فايل لعمل الخليل مبنية على تحليل دراسة فايل القصصرة 
نسبيأً '١‏ لي كتيها 5 0 دائرة المعا رف الإسلامية )) (151320 عن 1 
الطبعة الجديدة » نحت عنوان عروضص (سم) . لكن فايل نشر كتاباً 
مستقلا” عن العروض العربسي يبدو أنه عرض فيه آر اعه بإسهاب. والكتاب 


1 


لسوء الحظ » باللغة الألمانية » ولذلك لم يتح لي الاطلاع على ما فيه 
دن آراء 6 


إلا أن لحجة المقالة في ( د. م. أ ) تشعر بأنها تلخيص مركز سلم 
لأحاث فايل . ثم إن الكتاب صدر عام ١408‏ » بها صدرت المقالة 
عام ١95٠‏ . ويرجح أن تكون المفالة تمثيلا صحيحاً لآراء فايل . فن 
المستبعد أن يكوت وصل إلى نتائج مهمة في الكتاب ثم لم يذكرها في المقالة . 
لكنني رغم ذللك ٠»‏ أؤكد أن النقد الذي أوجهه الى عمله يقتصر على ما 
ورد فى المقالة ‏ واذا كان الكتاب نفسه نحوي نقاطأاً لا ينطبق عليها 
نفدي » أو تظهور عدطأ تفسري . ثُن الطبيعي أني أعتر ما أقوله عن 
هذه النقاط قاصراً بل لاغيا . ْ 


وان أتعرض في هذا النقد الى مقالة فايل عن العروض في الطبعة 
القدمة من ( ذ. م. أ ) لسببين : الأول هو أن فايل نفسه لا يشير 
ليها » ويوحي بذلك أنه لا يتببى الاراء الى عير عنها في عام "1911 ؛ 
والثاني هو ان المقالة من السطحية والسذاجة بحيث أني لا أجد مبرراً 
اتخصيص الوقت والمساحة الطباعية لاستعراضها . إلا أن من الشيق أن 
يشار الى النقطة الثالية: لعمل فايل في مقالته القدعة روح من التعالي الفكري 
والغرور عجيبة » وهجومه فيها على الخليل يدهش الباحث الجاد . ورغم 
أن فايل أدرك بعد سبع وأربعين سنة أن ما قاله فى مقالته تلك لا قيمة 
كبيرة له © ورغم اكتشافه المدعي لروح عمل الخليل » فإن الروح الى 
تسود دراسته 05 تتغير . في مقالته الجديدة من التعالى الفكري والثقة بالنفس 
والصلابة فى الاراء ما يضاهي ما : مقالته القدممة . ومن المؤوسف أنه لم 
يفد من اكتشافه لضحالة آزائه السابقة فيخفف من غلوائه في تأكيد صحة 
آرائه الجديدة صحة مطلقة . 


ه ‏ لعمل الخليل أبعاد كثيرة ما تزال غامضة » رغم تتابع قرون 
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من الدراسة له . وقد يبدو مدهشاً أن أحد أعق جوانب عمله جذرية لم 
يفهم بعد : طبيعة تصوره للنظام الذي أسسه والمصطلح الذي صاغه ليدل 
على هذا النظام : « العروض ) . 

لقد اقنرحت' تفسيرات عدة لهذا المصطلح » ما دزال أكيرها دلالة 
تفسير بعض النحوين العرب القائل ان عل الأوزان معي العروض لأن 
الشعر يعرض عليه . 

لكن بعض المستشرقين » على عادهم في رؤية الجمل واللحيمة في كل 
ما تنفس به العرب » أكلوا| ان العروض اسم للناقة » أو أنها مشتقة من 
الحيمة متبعين في ذلك رأيا أبداه أحد النحاة على سبيل الاجتهاد لا أكثر. 
ومن المدهش أن أحدهم ؛ فايل » الذي ينصب نفسه حكا قاطعاً 25 
كل ما يتعلق بليقا النعر العربي » لم ياق بالا الى التفسير العربي 

عليه : ؛ بل تبى ما تبناه مستشرق آخر هو لَيِنْ ( وسه.آ ) دون ميرر 

2 إطلاقاً » مع ان التفسير العربي المتقبل يستند الى اللغة والى ملاحظة 
خمصائص النظام الذي اكتشفه الخليل » على عكس التفسير الاخخر لذي لا 
ستند الى أى من الظاهر تن . يؤكد فايل أن المصطلح «العروض» أشئق 

من المعبى اللقيقي المحمسوس لكلمة و عروض » الى تشير الى ( حمود 1 
قطعة من الحشب في وسط الحيمة » والبي تشكل الدعم الرئيسي لها » . 
ومن هنا » يقول فايل ٠‏ سمي الدزء الوسيط من بيت الشعري«عروضاً) 
لأن هذا الجزء ( التفعيلة لأسرة في الشطر الأول ) هو مركز بيت 
الشعر وأسميته فيه تعادل أهميته في بيت الشعر . 

لكن فايل » في اندفاعه » لا يكلف نفسه مشقة البحث والتدقيق 
ليتحقق من سلامة أسس التفسير الذي دتيناه » بل يكتفي بالاقتباس عن 
مستشرق آخحر » كأن القول الفصل في كل ما مخص الثقافة العربية لا 
بد أن يصدر عن مستشرق . فهو أولة يعرض عن التفسير العربي 


م 


المتقبل إعراضاً تام دون بمخيص له ع 6 حجم عن العودة الى المر اسجع 
اللغوية العر دية لرتأ كد من أن ما يقوله عن المعبى المحسوس لكلمة «وعروض») 
أمر سلم . ولو فعل لاكتشف أن « العروض » لا تعبى العمود الذي سند 
الخيمة ٠‏ وسطها . والقول الفصل في ذلك لا ينبغي أن يأتي من أي 
معجم للغة كان » بل ينبخي أن يأتي من أقدم المعاجم » من المعجم 
الذي صنفه مؤسس عل العروض نفسه الخليل بن أحمد . لقد ترك لنا 
الحليل كتاب العبن » وترك لنا فيه نحديده هو لعبى كلمة « عروض ») 
كا سمعها تستخدم وىا ألفها . والخليل يقول ما يل : 


د والعروض : عروض الشعر » لأآن الشعر يعرض عليه وجمع 
أعاريض وهو فواصل الانصاف . 


والعروض 7 ونث م والتذ كير 00 ٠‏ 


والعروض : طريق في عرض الجبل » وهو ما اععرض في عرض 
الجبل ي مضيق وجمع عروض »"' 

هذه المعانق هي كل ما بعر فه الخليل نفسه لكلمة « عروض »© . وما 
قصلهة الحليل بالمصطلح ) العروض ) معدت بدقة ف تعييره )) أن قمر 
يعرض عليه » . وهذا هو التفسير الذي لم يلق اليه فايل بالا » مع انه 
تفسير خالق العل وخعالق المصطلح. أثنمة درجة أعلى من اللامبالاة والعنجهية؟ 


سعى المستشرقين وراء الكيمة والجمل لا يف بفايل عند هذا الحد 
من رفش الحقيقة بل يدفعه : كا دفع لين الى خطأ آخر . لو ان فايل 
ولن اختاط عليه أمر «العروض ) تشيه الكلمة يكلمة «عارضة») وكانت 
و عارضة » فعلا تعي العمود فى وسط اليمة لمان الأمر . لكن كلمة 
والعارضة» نفسها لا تع العمود وسط الحيمة » على الآقل كا فهمها 
صاحب العروض . محدد الخليل هذه الكلمة كا يل : 


ف 


« عارضة الباب : اللشية الى هي مساك العضادتن من ذوق . 
وفلان شديد العارضة : أي ذو جلد وصرامة . 


والعوارض : سقائف المحمل العراض الي أطرافها ني العارضتن » وذلك 
أجمع سقائف . 

المحمل العراض ٠»‏ وهي حمشبه؛ وكذلك العوارض فوق البيت المسقن 
اذا وضعت عرضاً . 

والعوارض الثنايا .'؟ . 

فكيف قلب لين وفايل العارضة من خشية أفقية تمسك العضادتين الى 
ركيزة شاقولية تدعم الديمة ؟ وفي اشتقاق « العارضة » من « العرض » 
ما ييرز طبيعتها الأفقية . لعل فايل أن بقلب العوارض «الثنايا) الى وضع 
حمودى أنضاً لرى ما يشتهي أن درأه | 

يتببن ما سبق أن ما ينسبه لبن وفايل الى العروضص واشتقاقها للكلمة 
خاطىء . حّى لو عرف العرب «العروض » بالمعنى الذي يذذكراته » فل 
قيمة لذلك لأآن الخليل نفسه لم يعرف ذلك العنى . ( وما يقوله لن هو 
رأي لبي اسحق : ١‏ وانما سمي وسط البيت عروضا] لأن العروض وسط 
ابت من البناء . والببت من الشعر مبني في اللنفظ على بناء البيت المسكون 
للعرب » فقوام البيت من الكلام عروضه كا أن قوام البيت من اللخرق 
العارضة الي في وسطه » فهي أقوى ها في بيت اللمرق » فلذلك نبجب 
أن تكون العروض أقوى من الضرب » ألا ترى أن الضروب النقص فيها 
أكير من الأعاريض » )"7 . 

ه١‏ لنعد الى نحديد الخحليل الآن . تحليل التحديد قد يكشف لنا 
ليس اشتقاق العروض قط ءوانما طريعة العم الذى أنخبرعه الخليل وتصوره 
له . لنورد التحديك منئ جديد : 


57 


« العروض : عروض الشعر لأآن الشعر يعرض عليه ومجمع أعاريض » 
وهو فواصل الأنصاف » والعروض تؤنث » والتذكير جائز » . 

العروض » يقول الحايل هو فواصل الأنصاف » والنصف هو شطر 
ليت . هذا يعي بوضوحءيى) نعرف » أن العروض هي الوحدة الأخدرة 
ف الشطر الأول من البيمت . 

لكن ما معى التعبير « لآن الشعر يعرض عليه » ؟ 

ومن تركيب الحملة تنفهم أن الوحدة الأخيرة في البيت - العروض - 
هي الوحدة الى يعرض عليها الشعر . وسواء أكان الشعر هنا يعني البيت 
أو القصيدة أو الشعر كله »2 فإن نحديد الحليل بو حى أمر من الختطورة 
مكان كبر . هل كان الخليل يبدأ عمله على تحليل بيت من الشعر بتحديد 
وحدته البهائية أوله” : أي بعر ض الشعر على وحدته النهائية فى الشطر 
الأول ؟ لا ممكن القسول إن الخليل قصد أن آخر البيت يعرض على 
اأوحدة الأخمار ة في الشطر الأول » ذلك لآن آخر البيت (١‏ الضرب ) 
كتلف اختلافآً جذرياً في كثير من الأحيان ( كا يظهر الخليل نفسه في 
دراسته ) عن العروض . لا يبقى » إذن » إلا أن الخليل كان يعرض 
الشعر على الوحدة الأعصرة ف الشطر الأول : أي يتخذها منطلقاً لتحديد 
ثر كيب الشعر , والوحدة الأخيرة ف بيت شعر عربي تسممح لنا يعد 
نحديدها بتحديد ما قباها عودة الى الوحدة الأولى في البيت . والوحدة 
الأخيرة أيضاء بتحديد وزنها » تسهل عملية وزن الكلات الي قبلها كلها . 

هل كان الخليل يأمحف بيت له التركيب التالي : 

171) ( .دواد ودولهاةدادةدد دود وده ) 

وبرى صعوبة تحديد وحدات البيت بالمبدأ الآول لآمها يمكن أن تكون: 

1 (لنسلسدويد/دشس وسوس ويد و/ ساوسو وة) 

2 أوإ وأا وسدوساو/ ةب سس وسو ه) 
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لذلك كان بيدا بالوحدة الأخيرة فيقول إنما تتألف من : 
و(حددمسدوسهة ) 

ولا شىء آخر» عل أساس أن الوحدة مجحب أن تتألف من وتد واحد 
عل الأقل و اببييا وأسيد أو سبيان : ١--و/س‏ ونه ) . 

ثم يعود ياحثاً عن ماذجه المتكررة فيجد أن ما قبلها لا بمكن أن 
يكون إلا : 

[--ه-]ه|/ لأنه يتألف من وتد وسبب . 

ونيقى ديه م قشلها |[ دو ده ة/ أي وتك وسبياك . 


5 تبقى ]اه ] . 

يبدو هذا التفسير معقولا" . لكن الحزم بسلامته مستحيل طبعاء وإنما 
يطرح هنا لأنه قد يجلو بعض الغموض في تحديد الخليل المصطلح 
« العروض » . 

محاول هذا البحث أن يكتنه طبيعة الحقيقة التارضخية في التّراث» مؤ كداً 
أن الفاعلية الأكثر خطورة في صياغة الثراث ليست الوجود الفيزيائى الفعل 
لمكونات وعناصر محددة ء وات هى فاعلية الإطار الذهى : وث ركيب بلية 
لعقل المعابن للوجود الفعلي . من هنا بنشأ مفهوم الثراث البديل » أو 
التراث الآخر الذي يمكن اكتشافه جنباً الى جنب مع التراث المؤسسّس 
المتقبل . فالراث » ,ا نفهمه الآن ؛ انعكاس افاهم ذهنية معيئة ‏ 
امتلكتها الأجيال السابقة » بل الجيل الأول وحده » ثم ورثتها عنه الأجيال 
التالية » أكثر ما هو واقع فعلل محدد. إن الفكر المعاين هو الذي أعطانا 
الراث تعبيراأ عن أبعاده وطريقة معاينته بالدرجة الأولى : ولعمل مثالد” 
سبطأ أن يوضح ما يقال : لقّد حدد أبعاد” حليل الخليل للواقم الشعرى 
مفهرم ذهي مسبق التصور: هو أن القصيدة العربية حركة متكررة لتشكل 
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وزني مثالي قد محدث في بيت من أبياتها وقد لا حدث إطلافاً . وحين 
وجد اللحليل بيئآ (3011) مختلف تركيبه الوزني عن بيت (51) وبيت (20) 
من القصيدة نفسهاءفقد ربط الأبيات جميعاً بالتشكل المثالي مظهراً الصور 
الي يتخذها التشكل ني الآبيات ٠‏ دون أن مخطر له أن يغير المفهوم 
الذهي نفسه ليقول إن الأبيات تنتسب الى تشكلات #تلفة » وإن القصيدة 
العربية ٠»‏ بالتاليى » ليست حركة تكرار لتشكل مثالي » بل انتقال من 
تشكل الى تشكلء وتحقق لهرية فكرية مدهشة. حين وجد الخليل» مثلا” ؛ 
البيتين التالين فق قصيدة لعندرة : 


0.4 (إني امرؤٌ من خير عبس منصي' ' شطري » واحمي سائري بالمنصل») 
271 و واذا الكسبة أحجومت وثلامت ألفيت حرا من معم مول / 


أخضع البيتين لتحليل يبلور مفهومه الذهي الأصيل عن كون القصيدة 
نحققاً في كل بيت لتشكل وزنى وحيد » فنسب (]تيا) الى الكامل » 
ثم حلل (210) ورغم انه وجده ينتسب الى محر آخخر من حيث تركيبه 
الفمعل ع فقد رفض تقبل ذلك » واعتير (210) أيضاً من الكامل » ثم 
برو عمله بصياغة مبدأ نظري شمولي الانطياق : هو أن الكامل مكن أن 
يكتس » دير الزحاف » الصورة ( مستفعلن < 5" ) . ورغم أن هذا 
رود عملياً الى استحالة التمييز بين الرجز وصور من صور الكامل فد 
قبل الخليل مبدأه النظري مفضلا ذلك على التخلي عن مفهومه الذهي 
مسبق التصور . 

يؤكد هذا أن الآراث في وجوده الفعل شيء » والثراث في ذهن المفكر 
شيء : أي أن الحقيقة التاريحية ذاما ليست الفاعلية الأساسية في تشكيل 
صورة الثراثءوانما الفاعلية هي المفاهم الذهنية الي تتشكل عند المفكرين. 

من هنا يؤكد البحث الخحالي أن الثورة على «الّراث» هي ثورة على 
مفاهيم أجيال معينة له » وأن العودة الى التراث لاكتشافه يحب أن نتحقق 


١١ 


2 إطاو مفاهم ذهنية جل بلق نماو ل حا هدة أن تكون انعكاسا أميئاً للوجود 
الفعلي للدصيمة التارنحية ذاميا » وأن تبتعد عن فر ض ماهم مسيقة التصور 


عل العراث 1 
الثورة إذن ليست ثورة على النراث وإثما هي ثورة على طريقة معينة 
2 معادنته . 


١-5‏ فق العصر اللحديث تسود طريقة المعاينة الملكورة بشكل مؤس ؛ 
كنا يظهر مثل آخر . يعاين شوق ضيف الراث عبر المفاهم الذهنبة 
للجيل الأول ؛ وحين نجل قصائد سابقة على الخليل ١‏ يصلح نظام الخليل 
لوصف إيقاعها » لا يرى في هذه القصائد تشكلات إيقاعية مستقلة قائمة 
بذاما ينبغي تحليلها واكتناه طبيعتها » بل يرى فيها « قصائد يضطرب 
فيها العروض ع" . ويقول عن قصيدة عبيد « قلا مخلو بيت منها من 
حلف يق بعض تفاعيله أو زيادة ...,"" . 6 يقول ذلك عن قصيدة 
لامرىء القيس"؟” . 

ومتمكسا عفاهم الخليل » يرى أن قصيدة للمرقش مضطربة لأن بيت 
فيها من وزن السريع » وأخحر من وزن الكامل . ويسمى ذلك خخروجا 
في أبيات القصيدة على وزن أصل . ويسمي ذلك كله « اخسلالا» فى 
الوزن :وخروجاً» عن العروض الي وضعها الخليل"” 

ثم يتوج ضيف ذلك كله بأنه « معروف أن الرحافات تكثر في الشعر 
الجاهلٍ » ويستنتج أن « احتفاظ الشعر الجاهلي -بذه العيوب العروضية ء 
يؤكد صحته في الحملة )'" 

ددافت هنا أن التراث شيء » والصورة الي محملها عنه ضيف شيىء 

. اللراث ليس مغسطرناً تلا ء خخارجا عن العروض » وليس فيه 
« عيوب ) »بل هذه العيوب انعكاس للمعهوم الذهي المسبق الذي بتحرك 
في إطاره عمل ضيف على الثراث . 


ريض 


وإذا رفضتا الحم على القصائد المل كورة مقأ بيس صيغت بعدها وجاءت 
تعمها” لأسس استخرجت من تحليل جزء من التّراث » فإننا سئرفض 
وصفها بيأنما عخئلة ؛ مضطربة » ا عيوب » ونحاول فهم طبيعة تركيبها 
داته دون تعدي ذلك إلى إصدار أحكاء ألاقية عليها . 

با أود أخمراً أن أذ كد نقطتدن : ١‏ - أن حي ليس محثأ تارخياً» 
ومن هنا لم أتناول كل قضايا الإيقاع ء لم اكتنه إيقاع الشعر الحديث 
قاع الشعر الحديث من التعقيد والغنى نحيث يتطلب تحليلاة وافياً متقصياً 
مستقله” ه وقد رأبث أن ذلك أن بجدي قبل إعادة النظر 5 إشاع الشعر 
القدم » مع اني أتناول بعض جوافب الإيقاع الحديث حين مخدم ذلك 
غرضأ معيناً في بحي . ” أن فرضية الير الي أقدمها هنا محاولة أولى 
لا أدعي ما الكيال بل إني لوائق من أن 1 عدداً من النقاط فيها 
ما يزال محاجة الى تدقيق واستقصاء . لكن الأمل بأن نشرها قد يشير 
الاهمام والمناقشة والتتبع 3 بشكل يؤدي الى تعديلها نتيجة لعمل بأاحثان 
آآخر ين » هو الذي يشجعي على نشرها هذا الشكل 6 إن الندر لبس 
ظاهرة فردية : وإثما هو ظاهرة ثقافية جاعية . ومن هنا قد يكون 
إحسامي بالنبر نفسه أمراً يشّك في سلامته » ولا يبقى إلا اللجوء الى 
أكر عدد كن من ردود الفعل لإعطاء الفرضية صيغة أكير كالاة 
من القضايا الي نحدرني ) يفل ع قير الكلمة من الشكل (سادة- اس ةه). 
إن قر اءني لما تتأ رجح بن (- مسن ه) وبن (- هو هو), 
ولا شك أن عباد وأنيس - واللهجة المصرية - ينيرونها (- ده ه). 
وأن يتاح للفرضية المقدمة أن تتسخل صورة بباثية قبل حل هذه 0 
م إن عملي على عدد من البحور ؛ مثل الخفيف والرمل ) كا أشر 
ذلك في ا موضع الملائم »؛ مبردث لا مهائي ؛ وأرجو أن أفيد من 7 
باحشن آغدرين لإعطائه صورة أدق . وني إصراري على تقصى ردود فعل 
باحثين أخرين السجام مع إعمان شخصى أشير اليه ف ذمرة )"١(‏ . وسدو 


ف يي البنية الابقاعية ‏ ثم 


3 أن مثل هذا المنهج هو أفضل سبيل للنمو بالدراسات العربية » وإغناء 
الثقافة العربية المعاصرة وتطوير أبعادها . 

6 - يظهر الفصل الأول كيا نشر فى ( مواقف » مع تعديلات جزئية 
طفيفة » توضح أكير مما تبدل . ومم أن نطور الدراسة واستقصاء طبيعة 
النبر في الشعر العربي يسمحان بصياغة بعض المقاطع صياغة أدق » فقد 
أبقيت الفصل كا كان عليه . والدافم الى هذا هو الشعور بأنه يشكل 
نظام متناسماً » في فهم إيماع الشعر العربي » وأن رفض تقبل فرضية 
الندر الي أطورها قي ما يتلو من البحث لا يعني بالضرورة الميار هذا 
النظام . إذ ممكن اثخاذه بديلا” لعروض الخليل قائا على أسس لا يدخل 
النر فيها . كا أن مجموعة المفاهم النظرية الي تتخلل بنية الفصل وتحدد 
طبيعة معاملته للإبقاع من الجذرية محيث أن إعادة صياغتها وثثرها خلال 
البحث كله قد يضعفان قدرتما على طرح التصور المتببى للإيقاعء ويخففان 
من اليدة المقصودة للهجة الدعوة الى تغيير الإطار الفكري الذي نحال 
الابقاع فبه . إلا أن ذلك لا يحني أن هذا الفصل لا يتبادل التأثر والتأثير 
مع الانجاهات الي يتطور فيها البحث . إن هذا التبادل موجود بقوة في 
قمر أت كثرة : بشكل صر بح مو كدآ أحياناً ويشحل ضمي لحي أححياناً 
اخرى . 

4 أود ء أخيرأ » أن أنوه بالعون الذي تلقيته » في مراحل متلفة 
من إعداد هذه الدراسة » من عدد من الأصدقاء والباحدن . يدين تبلور 
المماههم الأساسية قٌِ ذهي بالكشر لأساعدةٌ أ ف. ل. بيستون 5-578 1م ) 
أستاد العربية في اوكسفوردء الذي كان أول من ناقشت معه التصور الجديد 
حين مسرب الإيقاع الجذري الذي بصفه الفصل الأول الي ء وكان له 
فضل تأكيد جدة هذا التصور بمراجعة عمل فايل وهدايي اليه. ولقد رافق 
عمو البحث صديقان كان لليماستها له وتعليةاهب) عليه فضل جم ف اكتسابه 
أبعاده الحاضرة » شما اميل المعلو وادونيس . وخلال السنة الى قضيتها 


1 


في جامعة بنسلفانيا أتيح لي أن أقوم بدراسات صوتية في متتير الصوتيات 
فيهأ بمساعدة أستَاذ الصوثيات ل. ليسكر (11516 0 غ ثم أتبح لي أن 
أناقش عدداً من النقاط الجذرية في الإيقاع اليوناني مع أستاذ اللغريات 
ه. هونيغسفالد (وتوجووندهمع .5ن . كذلك أفدت من الدراسات المقارنة 
الي تناولت إيقاع الشعر الفارسي والبي أعاني فيها أستاذ الفارسية و. هانوي 
(ة#قمد8 .77) . وي محاولي لفهم الأسس النظرية للإيقاع في الموسيقى 
أفدت من مناقشة الأمر مع أستاذ الأدب الدر بي ر. أآن (معالة .) . 
عدا هؤلاء كان للجو الذي وفرته لي كلية سانت جوئز (مع0116© ونشطه3 .+5) »© 
جامعة اوكسفورد » بانتخابى زميلا" متفرغاً للبحث فيها » وت . ناف 
2130 .01 رئيس مر كز دراسات الشرق الأوسط جامعة بسلفائيا . 
أطيب” الأثر في تطور هذا البحث في رحب من الوقت . إلا أن البحث 
ما كان ليثمو ىما تنما لولا الجو الفبى بالأنس والعطاء الذي وفرثه لي روث 
أبو ديب كل هذه السندن . مها استحال العمل المتقصي المضني نبعآً للفرح 
لآ ينضس . 

ولقد كان اجهد الذي بذله ريشار ملحم » حبيب ضومط » دعاس 
عبيد ٠»‏ محسن العباس وجال أبو ديب في إعداد المخطوطة للمطبعة فضل 
وفر من الوقت وعن العناء ما سمح بالتركيز على متابعة البحث باطمئنان . 

لعون هؤلاء جميعاً أدين بكشر مما قد يكون ف هذا البحث من ثقاط 
ابجابية . أما ما فيه من قصور فإن المسؤولية من أجله مسؤوليي وحدي . 


فيلادلفياً |601٠‏ كال أبو ديب 


إشارة تقئية (لدهنهمطءة) 


استخدم في هذا البحث رموزاً تحتاج إلى توضيح . لدي شعور » قد لا يكون ميرراً »© بأن 
الحوانب المتعلقة بكيفية كتابة البحث » والرموز الي تستخدم في ذلك » لم توحد بعد تي العام 
العربي . ريما توحد طرق البحث المختلفة » أستخدم ما أراه شخصياً نافعاً وموضحاً : (را.- 
راجع ) » (ات .- توفي ) » ( سا  .‏ المصدر الذي ورد ذكره ني الحاشية السابقة » وقد 
تكون الصفحة ذاتها » ( قبس - مقتبس في ) » (د. تا. ‏ دون تاريخ ) » ( ذات . بعد 
اسم المولف أو ذكره » تشير إلى الكتاب ذاته الصفحة ذاتها ) » ( قا. - قارن مع ) ؛( وردء 
بعد أسم المؤلف تشير إلى الكتاب نفسه ء دون الصفسة قد يأتى بعدها ذكر الصفحة) © (عد- 
عد إلى كذا) » ( حا. - حاشية ) » ( يلي . فا يتلو ني هذه الدراسة » صفحة تأتي ) » 
( مج - مجلد ) ؛ زع - عدد من مجلة دورية ) » ( تم . - محقيق ) » ( وآءه. - وآخرون 
بالاشتر اك مع محققين أو مؤلفين آخرين ) » ( كلمة « فقرة » تشير إلى فقرة من «ذا البحث ) 
( عبن - حين يكون للمؤلف كتابان ذكر كلاها سابقاأ » بعد عنوان أحدها تعي المكان نفسه أو 
الصفحة ذائها ) . تسهيلا للتمييز » يطبع امم العلم بحرف مميز ( مؤكداً ) » ويطيع عنوان الكتاب 
يحرف ميز ويوضعم بين أهلة « ... ») » ويطبع عنوان المقالة حرف عادي » موضوعا بين أهلة . 
في الاشارات فقط يظهر الاسم العلي حرف عادي . 

المختصر « د . م . أ » مثل الطبعة الانكليز يه لدائرة المعارئ الإسلامية » . ط ق ب الطبعة 
القدممة ؛ ط ح ١د‏ الطبعة الحديثة . 
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ددا 


ارا. و هموأقف » ؟؟(بيروت » نموز ‏ آب 19108 ) مص : 0-110" . 
,1010018 ه11 ولتتهقلقة 02 33ل 1112510786 مز «لسحف' ه ,لزةا 5010أه00 
667-77 .2 
«رقضية الشعر الحديد » ط . ؟ مكتبة الحانجي - دار الفكر ( بيروت ©» ١597١‏ ) 
ص :595 . 
سأا. »+ ص : 7979" . 
سأ. © ص : 94" . 
سا. »ا ص : 799 ” . 
سا 


و موازين الشعر العربى باستعمال الأرقام الثنائية » ؛ مطبعة مصاحة الموانىء العراقية ( البصرة 
ولاو ) ص : ؟١‏ . الرأي لمصطفى جال الدين » كاتب المقدمة , 

سأ . ؛ ص 65 . 

. ٠٠ : ص‎ »© . | 

. عاص : 8ؤ5أ. 

“»ذ#اص : ""ا5| - 155 . 


. ١1568 : ص‎ © . 


54 ع غ5 ؟ع ؟ 


س سا . » ص : أا١”7‏ . 
أن يثنبه إلى اللطأ ( ص : ١١9‏ ) . وارا. مناقشة تحديد الملائكة في البحث الحالي فقرة 
)١9(‏ . ْ 
077 رأ . أيماً أشباعه ( ( الهاء) فُْ ع فارسلته » دون ضرورة ص ٠‏ ؟* + ؟ وي بر فعاو دنه ( 


تم أشباعه لها في عر حيزومه» رص : )7٠١#‏ وهو بذلك يعمق ضعف الانسجام في عمله . 


يض 


. ١4 : عدا سا ء ص‎ ١8 


489 - سا . » ص : إلا[ . 
“ا ل تبرز في دائرة الكاتب التعديلات الآتية في اشكال البحور ( ص ١إل«ا!‏ وباؤ١1)‏ 


لزج : مشاعيان مفاعي . 

الكامل : متفاعلن ( وحدته الأخيرة ) . 

الرجز : متفعلن ( * مرات ) . 

الرمل : فعلاتن ( وحدته الآخيرة ) . 

السريم : متفعلن ( و حدته الثانية ) : 

المنسرح : مفعلات مستعلن ( وحدتاه الأخير تان ) . 
الخفيف : متفملن فيلن ( وحدثاه الأخير تان ) . 

المضارع : منفاعلن فاعلاتن . 

لمقعضب : مفعلات مفتمان . 

المتقارب : فعول قم ( وحدتاه الأخير تان ) . 

المتدارك : فالن فعلن ( وحنذتاه الأخير تان ) . 

ولا يبرز إلا خمسة من البحور بأشكالها الشعرية التامة المعروفة 'ي عروض الخليل هي : 

الطويل »؛ البسيط » المحتث »ع الوافر » المديد . 


١؟‏ - سا. وص : لالاؤ - لا . 


را . مثلا آخر هو ألبيت : و إن المانين وبلفتها .. » ( صن : 8لا١!‏ - 4لا١‏ ) ححيث 
نحتاج إلى مراجعة خمسة جداول قبل أن نستطيع تحديد البحر . ونتيجة البحث أحياناً 
ليست قاطعة لأن البيت الواحد قد ينتسب » عل أساس الحداول » إلى عدد من البحور . 
را . أمثلة ص : ١8٠١‏ ؛ م١‏ - ١5‏ ( المثال السابم ) » و ص : ٠84‏ (المثال 
الرابم عشر ) . 


؟+ - سا. ء ص : ١5‏ (المثال الثانى عشر ) . 
9« ناميا . » صن : لزاه؟ . 


:5 
50 
؟ 


سأا. ©» صن : 4( . 
سأ . © ص : 15 . 
الا أنه » تمشياً مع جال الدين و خلوصي » يرفض تقبل ورود ( مفعولات ) في السريم . 
(ص : 74,) قا . مع تبوله [(مفعولات) في جدول (+- )١ ١‏ ص : 145 . 


0 سا سا. ع ص + ١#‏ - 1*4 . في بحث الكاتب قسم آخر ممتع ليس له ارتباط يما يشره 


البحث الالي » هو درأسته للبند » حيث يعتير.ه قائماً على ( مفاعيلن ) فقط ء مخالفاً الملائكة 
الي تعتبرء قائما على ( مفاعيلن ) و ( ( فاعلاتن) . رار ص : 7707 . 
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و كتاب العين م تح . عيد الله اليا ع مطبعة العاني ( بغداد » > 4!ا 6( ج )1١‏ 
ص : "١‏ . ورا . س لسان العرب » » مأدة « عرض » . 

ورد » ذات . را . أيضاً اللسان » الذي لا يذكر العمروضص ممعنى المارضة إطلاقاً . 
الرأي متقول ف سا . 

أو « منصباً » كا في رواية « عمْتار الشعر الماهلي » » قبس شوقي ضيف « تاريخ الأدب 
العربى : المصر الجاهلى » دار المحارف ( القاهرة » )١95/٠‏ ص : 69“ . 

ث © ص : ١8848‏ . 


. ؟ ص : هم أ‎ ٠ 


ع ع ع ع 4 


وم 0 








1 عيبرت الفاعلية الشعرية عند العرب عن نفسها بغى إيقاعى مدهش. 
ولثئن كانت رتابة الصحراء والسياق المادي للحياة قد انعكست في مظاهر 
أخرى لنشاط الفي » لقد حفل إيقاع الشعر محيوية وتنوع هما تقيض 
الرتابة المواشر . بل ربما كانت الحيوية المنبعقة من تنوع الإيقاع صورة 
لحنين لا واع أرفض الرتابة بالغناء ؛ الغناء المرهيف . المتسرب » المائجع 
الراقص » الصاخب أحياناً » الحامس أحياناً » والمازج الراجز أحياناً . 

تنامت الفاعلية الشعرية وازدهرت فى غياب أي وعي أوجود نظام نظار ي 
لتشكللات الإيقاع الشعري . لكن الحس المعجز حركة الإيقاع وتغيراته 
كان ©» دون شلك ؛ خصيصة فطرية جذرية ف الانسان ‏ الشاعر : 
ومؤسساً حيويآ قد يكون أثره أعمق بكشر مما تقدار له الآن بي تطور 
الحلق الشعري واتحاذه الصور الي اتخلها . لم يكن حس الإبقاع » كا 
ممكن أن يسمى » شيئاً يكتسب بالمران على مقومات نظرية » أو بالتثقث 
الذي ستهدف تلاك المعرفة بالقواعد الي نحدد ١‏ صحيح الشعر وفاسله ). 
هله حقيقة جذرية : الها من الأهمية محيث ينبغي أن نظل طرية بالبال 
عند التعرض لدراسة الإيقاع في الشعر العربي , ولنقدر أهميتها بعمق : 
لا بدك من تأكبدل مسلمة تشسبى ل هي أن الفاعلية الشعرية استمرت 
تعبر عن ذالما » وتطور الأشكال الى تتخذها » ازمن يتجاوز - بأي 
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تقدير ‏ ثلاث مئة سنة » قبل أن يتاح للعقل العربي أن يتصور نظاماً 
كلياً أوصف الإيقاع الشعري ونحليل مكوناته . 

15د كان العقل الذي اهتدى أولا إلى إدراك التشكيلات الإيقاعية 
وانماطها » في القرن الثانى للهجرة » عقلا مكتنهاً » منقباً » يعود الى 
الجذور . وامتاز هذا العقل بسمتين قد تكونان ألصق الممات بالعقل 
المبدع الكاشف : القدرة الفذة على الملاحظة الدقيقة والاستقراء المتقصي 
الحذر » والقدرة المائلة على -حدس وجود الماذج والأتماط المتكررة الحدوث 
بدن الركام الهائل من الوحدات المحدلة ‏ ثم التمكن من صياغة نظام 
نظاري قادر عل وصف هذه الأغاط واحتوائها . 


وسواء أكان الخليل بن أحمد ؛ العقل البارع الفذ »ء قد وصل إلى 
اكتشاف ماذج الإيقاع عبر الالهام أو الحمس الموسيقي المرهف' ٠»‏ فإنه 
١‏ يكتف م يانتي عن طردق هانن الظاهر تن من حدس وإدراك عام 3 
وإنما قدم تحليلاة عميقاً أعطاه صفة شمولية وأبعاداً ذات انتظام رياضي 
واضح . وأود هنا أن أسند أهمية كبيره هذه الحقيقة ‏ حقيقة كون عمل 
الخليل تعمه| ذا قواعد نظردة وأبعاد رياضية » ارتكز على استقراء دفيق 
لنسبة معينة لا شلك أنها كانت عالية ‏ من الانتاج الشعري الذي عر فه. 
يتضمن هذا التقرير نقطتين ينبغي أن تؤكدا : أولا ء أن الخليل قام 
محاولة أوصف ماج الإيقاع ووحدأته المكونة 1 يدت له ع و يعدم 
تقعيداً علمياً لما يجب أن يكون عليه الإيقاع في الشعر العربي ؛ ثانيا , 
انه افرض وجود هر كبات أساسرة خاق باعمادها باع" نظر َّ منتظ| “شولا 
/ يشرط ف معطء أ ته الوثمية أن تكون دائا” صورة وصمة للمعطضنات 
الحقيقية البّى أنتجتها الفاعلية الشعرية في نشاطها الخلا ق . 


١-١-١‏ في عصور الحيوية الفكرية»تابع العقل العربي محاولة وصف 
الإيقاع في الشعر » وفهم المفكرون العرب الأسس الحقيقية لعمل الخليل . 


ٌ 


لقد رفض الأخفش" تقبّل بحرين من حور الخليل على أساس من منهجية 
أصيلة في الدراسة » هو كونها لى يستعملا » بنسبة تسمح بتقبلها » من 
قبل العرب أنفسهم . 'كذلك نجد أبا العتاهية ‏ أي الفاعلية الشعريه نفسها. 
يقول ما معئاه أنه أكير من العروض" » أي أن الفاعلية الشعرية هي 
المنتيحة للويما ع وعل علاء العروض أن يصفوا ما تنتج . بالنفس ذانه 
من الحيوية الفكرية » اكتشف الأخفش تشكلا إيقاعياً لم يتنبه اليه الخليل 
وأضافه الى البحور الكليلية ؟؛ . واستمرت الفاعلية الشعرية ذاها تتحرك 
دون أن تحصر نشاطها في نطاق ما حلدده الخليل من مقاييس . لكن 
عصور التحجّر الفكري أتت تترى . وكا جمد الدارسون بعد عبد القاذر 
الجرجاني الناقد المدهش نظرياته المرهفة في اكتشاف الأبعاد الأصيلة 
الحاق الأدبي ؛ في قوالب جامدة” » كذلاك جمد" العر وضيوث ححيوبة 
علم الخليل في قوالب ميتة » معقدة : نحولت عن غرضها الأساسي 
ب وضصف الإيقا ع الشعري ‏ الى التقدن 1 يسمح له وما لا يسمح به 
ن تشكلات إيقاعية . هكذا انقلب فن وصف الإيقاع الشعري الى علم 
« يز به صحيح الشعر من فاسده, كما حدد العروضيون مجال نشاطهم . 

١-١‏ من الصعب الحدس عا كان يكون عليه العقل العربي الان 
والثقافة العربية؛والحياة العربية ‏ لو أن المناهج الي استهدفت الكشف» 
والعودة الى الجذور » والوصف الموضوعي المتعاطف » لم تجمد ثي قوالب 
فارغة إلا من مصطحات ضثيلة الجدوى. لكما قد لا يكون من الصعوبة 
مكان عظم أن ندرك أن محجر معالم الوحدات الإيقاعية الى ابتدعها 
الخليل في أطر شكلية جاهزة قد أدى الى وضع مور فقد فيه العقل 
العر بى الاهمام بتحليل الإيقاع الشعر ي نفسه : والقدرة على مثل هذا 
التحليل ) باعتباره فاعلا” حيوياً في كل عمل في يتلقى . هكذا عجز 
الدارسون عن محسّس الدور الحيوي للإيقاع في قصائد عديدة لأبي مام 
والمنني ءمثلاة » كا عجزوا عن التفريق بين إيقاع قصيدة رائعة وأخرى 


ه: 


سيئة » مكتفين بالقول إن كلا منها جاءت عل وزن الطويل » مثلا ء 
أو افيف 4 أو غير همأ ٠‏ 

ذ/لم ‏ كان النظام الذي أقامه الخايل معقدآً صعب التحصيل . يروي 
ذلك الخليل نفسه في قصة ممتعة " . وجاء الدارسون بعده لا ليحاولوا 
تسهيل النظام بإعادته الى أصول جذرية أقل تعقيداً » بل ليزيدوا في 
تفرعاته وتداخل مشكلاته . نظموا العروض أراجيز ومقطوعات تعليمية؛ 
وشرحوه وبو بوه ء لكنهم لم يسهموا في إبراز قيمته لفهم العمل الفي 
إطلافاً . واستمر هذا الوضع المزري حبى قرننا هذا" . ولن يصعب » 
حبى في يومنا الخاضر » أن نجد كتباً في العروض لا تفعل أكثر من أن 
تمل ما أورده دارس عاش ف القرن الرابع المجري هو ابن عبد ربه" » 
أو دارسون تقلوا شيك وزادوا عليه حواشى 2 تتناول الحذور . إلا أن 
لدينا الآن ثلاث دراسات"١‏ عل الأقل حاو ل تسهيل العر وض أو فهم 
الأسس الى بناها عليه الخليل. أكتفى هنا بالتنبيه الى هذه الدراسات دون 
مناقشتها » اتما أود أن أشير الى انها » رغم الحدية الواضحة فيها والنفع 
الا كيد الذي تقلهة 6 تقبل معطيات نظام الخليل النظطرى بشكل عام 6 
وأسس عمله الخذرية » ومتحاول إما فهم هذه الأسس أو إنقاص عدد 
الوحودات الى تشكل غوره 6 أو تسهيل نظامه بإلغاء دوائره 3 دون أن 
تتساءل عن شرعية الأسس الحذرية ذاتها . 

9 هلله الدراسة» أود أن أؤْ كل » ليست حاو لة لتسهيل العروض. ليس 
غرضى إنقاص عدد الوحدات الى تشكل النظام » ولا دمج نحرين 5 
وأححل لالحصول على عد أقل من اليبحور 4 1 فعل أخرون . غرضي 
أكير جذرية . الدراسة المنتواة محاولة لطرح بديل لعمل الخليل على الإيقاع 
الشعري . بأتى طرح هذا البديل بشكل أظنه أكير انسجاماً وسهولة من 
النظام الميدل » لكن التسهيل ليس هدفه الأول . ويأتى » أيضاً » عن 
طريق محاولة فهم أسس عمل الخليل » لكنه يذهب الى أيعد من ذلك . 
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انه يتحدذ الفهم معيراً الى التساؤل عن شيئن : الشرعية والحدوى١١‏ 
ويأني 0 أنضاً ٠‏ ليلغي الافراق العميق » أحياناً ببن معطبات النظام 
النظري (١‏ رياضي ومعطيات الفاعلية الشعرية ذاما ٠‏ وبجعل دراسة الإيقاع 
من جديد » وصفاً متحسسا لاتشكلات النغمية الى تتحرك في صلب عملية 
الحلق الفنى » دون أن يفرض قيماً خارجية شكلية أو تاريخية على طبيعة 
هذه التشكلات . النظام المقترح هنا لا بحاول أن يرمم ما يجب أن يكون 
عليه إيقاع الشعر »© وامما بحاول أن يصف ماهو عليه إيقا ع الشعر الماتج 
فعلة” : ف الراث أولا ع كم في تماذج أنتجتها الثقافة العربية المعاصرة . 
#غ ‏ إذ أبدأ بتسجيل لكيفية ولادة التصور المنتوى تحليله » فإنما أفعل 
ذلك اعاناً بأنه قد يشعر بعفوية هذا التصور والتصاقه يحركية الإيقاع في 
الحلق الشعري . ينتفي كون الدراسة المقدمة عملا ميدف أصلا الى هدم 
نظام لأنه جزء من الراث '» وطرح بديل لمجرد اله يغني عن الراث . 
في الحظات من التعب الجسدي » والاستكانة العقلية . ابتدأً » بفجائية 
لا تعلل » إيقاع عذب ينسرب في البال . اتخذ شكلا” وميا » نحول 
الى رصانة موسيفية : ددن دن ددن دن" . فجأة أنضاً 3 انقطع النغم 
ليثسرب من جديد بتسار ع : دن ددن دن ددن ... وتتابع هكذا . 
ثم غلبت للظة يقظة واندهاش ٠‏ وحل إدراك شبه حدسي بأن الإيقاععن 
واحد » والهما يرتكزان على وحدة إيقاعية ذات نغمين » وأن تغير 
الإيقاع وتسارعه ينبعان من العلاقة التتابعية الموضعية للنغمين . اللحظتئل 
تيقنت أيضاً أن ما يرن بي البال هو إيقاع مألوف في الشعر العربي : 
تفعيلتا الخليل ( فعولن / فاعلن ). 
لسبب أعجز عن تمييزه» وجدتني أترثم ببحور خليلية باستخدام الإيقاع 
الجديد . وتحول الحدس يعد فترة الى امان أكده التحليل التطبيقى : لقد 
أمكن ببساطة زائدة وصف البحور كلها عن طريق الوحدتين الإيقاعيتين 
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( فعولن / فاعلن ) ومتحولاتمما . وبتطور الدراسة » وتحليل تماذج أكير 
ابتدأت حتقائق مهمة تنجل » واتخذت الدراسة الشكل الذي تظهر فيه 
الان » بعد تعددل وتفريع وتشاباتك . 

مة حقيقتان جذريتان أبدأ مهما اذن : الأولى هي أن البحور الستة 
عشر كن أن توصف بسهولة مثيرة باستتخدام الوحدتين الإيقاعيتين 
( فعولن / فاعان ) بتحولاتما الممكنة . والثانية هي أن هناك نحرين من 
هذه البحور يتشكل أحدهما باستخدام الوحدة الأولى وتكرارها عدداً معيناً 
من المرات . هذان البحران هما المتقارب والمتدارك . يتبغى تأكيد ظاهرة 
ثالثة هى أن اللقيقتن المقررتين هنا تبطلان اذا اذا أساسا لوصف أي 
تفعيلة أخرى من تفعيلات الدليل . هذه الظاهرة تشعر ء على الأقل ‏ 
بأن الوحدتين ( فعولن / فاعلن ) لما التصاق -جذري بإيقاع الشعر العربي »؛ 
وأن التشكلين الأساسين النايعين منها لما خصائص نجب اكتناهها لأنما وثيقة 
الالتصاق بطبيعة هذا الإيقاع . ْ 

ببساطة مسعدة بممكننا أن نرى ان الوحدتين المذكورتين ذاتما تتحللان 
الى نواتين إيقاعيتين أعمق جذرية هما (علن / فا) » وأن تشكل الوحدتين 
يعتمد على علاقة (فا) ب (علن) من حيث التتابع الآفقي . (فعوان) 
هي ٠»‏ إذن » ( علن +فا ) بيما ( فاعلن ) هي ( فا + علن ) . سوف 
تظهر الدراسة أن أنماط الإيقاع ثي الشعر العربي تنبع من علاقة هاتين 
النواتدن التتابعية ١‏ » وأن تغدر الايقا ع يعتمد على ظاهرة رياضية هى 
حدوث عدد أو آخر من النواة إفا) في سياق النواة (علن)"١‏ . من 
أجل تنمية الدراسة بشكل سلم أود الآن أن أقترح ثلاثة مصطلحات 
جديدة أعتمدها في تطوير النظام المقترح هنا » هي : 

. أسمي كلا من (فا) و (علن) «نواة إيقاعية»‎ ) ١ 

؟ ) أسمي التشكل النائج من تركيبها « وحدة إيقاعية » . 

م أمعي التشكل النائج من تكرار الوحدات أو ثركبيها «تشكلا إبقاعياً . 
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بيدو لى أن هذه المصطلحات أدق ‏ وألصق حر كية الإيقاع اهن 
مصطلحات الخليل : السيب » الوتد » التفعيلة » والبحر؛' . لكبى سوف 
لبأ الى استخدام الأخيرة حين توضح الغرض بكفاءة . | 

- من أجل أن تعطى التقريرات النظرية المقدمة في (") تتريراً ؛ 
أود الآن إثبات طريقة تحليل حور الخليل وبحر الأخفش إلى تشكلات من 
النواتدن (فا) و (علن) » مكتفياً بشطر البيت عن البيت كله . أرمز 
المتحرك بالإشارة (-) وللساكن بالإشارة (ه) دون أن ان أخترج على 
قواعد التمثيل العروضي للإلقاء الشعري . في كل بحر سوف أصف شكله 
النموذجي في دوائر الخليل » وشكله الشعري ‏ ححين يوجد الشكلان 
بفروق بينها . وأقسم البحور الى فتتين : م - ما يبدأ بالنواة (علن )؛ 
8 ما يبدأ بالنواة (فا) » فى جدول يرمز له ب (7) . 

7-] تستخدم هنا الرموز التالية : (قى) - البحور بي صبغتها 
التقليدية ؛ ( ج) > البحور في صيغتها الجديدة ؛ (ش ش ) - الشكل 
الشعري للأبحر ١‏ . 


م ما بيدأ بالنواة ( علن ) : 


مكررها : المتقارب ؛ يسمى هنا « التشكل ‏ الآساس » : 
(علن + فا) أريع مرات 


الطويل : 





فعوان مفاعيلن فعولن مفاعيلن 
ف : ا سوسو/س سو وسو/سسوسو/ وده وة/ 
ج: إسسوادو دالواو اسسو(دو[ هاده 
ه/ 


4 في البنية الايقاعية ‏ ؛ 


ارج : مقاعيان مفاعيلن «فماعيلن 

ق : /ساسدوس وسوس سدوس ود وداه و دة/ 

ج: إسسوإس واو إسسو ]سو ]سوس و/دو/دو/ 
شش: /سس و[ وإ و/ و( وه/ ه/ 


المضارع : مفاعيان فاعلاتن مفاعيلن 

ق : / وله دول دهةدإس ودود ودةدة/ 

ج: اسسوادو سواسو إسسو/س وسو /و/ده/ 
شي ش: /- وإ و/س و/ و/سد ود ة/ 


الوافر : مفاعلن مقاعلين مفاعلسن 
ق : /إسسه سس( سس سس / سه ل سلو| 
اا ا ا 0 


ش ش: /ساو/0/--و/--و/0/سد وإ و( و/ 


8 - ما بيدأ بالنواة ١‏ فا ) : 


مكررها : المتدارك » يسمى هنا « التشكل ‏ الأساس ع : 
( فا+ علن ) أربع مرات 
اأبسبط : 
مستفعان فاعلن مستفعلن فاعلن 
ق : /ساو دودس وة/ د واد ودود واد وة/س وساي ة/ 
ج : اسواس ود ادوس اس ادوس دم 
شش : عدو ]سوسس وإس واو( واس وس و 0 و/ 


وم 


شسش : ده ول د ول وم ود وده هوا 
لسو/سو/نهأه/ 


2 1 سوس وسسو/سوشد ودود /س ود ود و/ 


6 : إسو/س و /سنو/سوإس و( و/م سو/ و ل وة/ 
المتتدشب : مفعوللات مستفعلن مستفعان 


فق : |[ دوم وس ودس ةد وشسدسوة/ دو و ا ة/ 
ج : إسواسواس ومسو انواس وإ و/د وده 
شش : /سو/ هدو( --ه/0/-له/ 


المحيث : مستشعان فاعلاتئني فاعلائن 


ب 


ق : (واس ونإ و/سو دوس وسو دو و/ 
ج: اسواس واو /س وسوس و/س وده 
شس نس : إ/دو/م و/م نس و/سو/ن سو ة/ 


الكامل : متفاعلن متفاعلن متفاعلن 


* [ ساسا وسوس سوم سوا سد دوا دوم 
ج : /0/ل سو( سة/0/ ةوسن ةو[/0/س نس وإ د ة/ 


من الواضح أن وصف البحور باستخدام (فا) و (علن ) على درجة 
قصوى من السهولة والكيال . الظاهرة الوحيدة الى نحسد شيئاً من الشذوذ 
هي حدوث أجزاء إيقاع لا ممكن وصفها ب (فا) كاملة » لكن من 
السهل التغاب على هذه المشكلة بوصف الدمزء الإيقاعى ب (ف) فاقلة 
ساكنها . عدا ذلك يستقم الوصف ببساطة . ( أنظر الأماكن المشار 
اليها ب ..)0١‏ 


اه 


١-4‏ يلاحظ على هذا التحليل أنه وصف أمين لحركية الإيقاع في حور 
الخليل يعكس بدقة ترالي الحركات والسكنات في الكلمة العربية . إلا أن 
ثمة قسراً للكلمة في موضعين ينبغي أن يشار اليها » لآأن ظاهرة القسر 
ستعتمد في مناقشة قصور نظام' الخليل فما بعد"١.‏ أعبي بالقسر كون التحليل 
الى ( فا ) و ( علن ) يفرض على وحدة إيقاعية انقساماً ليس فيها ‏ 
عا هى تمثيل لكلمة وتبادل فعلى للحركات والسكنات . ييرز هذا القفسر 
7 تحليل الكامل والوافر ع ويشيع من اللدر كة الايقاعية ذامما في كليها . 
قٍُ هذين البحرين درد التتابع الحر كي بالشكل اثتالى ( ا ه) 2 
كل وحدة إيقاعية من وحدات اللخليل ( التفعيلات ) إما تاليا أو سابقاً 
للثواة ( -ه ) . في التحليل المقدم في ( 4 ) قسمت هذا التتابع الى 
(-/ ه) ليمكن وصفه بالنواتين ( ف /علن ) . لكن هذا التقسيم 
قسر للتتابع الحركي لا ممكن تبريره ثي الواقع إلا على أساس انه مخدم 
النظام النظري المقترح . أما اذا أصررنا على التصاقنا محركية اللغة » وعلى 
اننا نصف العاذج الإيقاعية بوحدات تمثلها تمثيلا حقا » ولا نفتعل وجود 
هذه الماذج» فيجب أن نرفضص تقسم التتابع ( سس ه) الى (-/ د ه) 
أو الى أي شيء آآخخر . مجحب أن نتقبل التتابع الحركي هنا ببساطة على 
أنه » بدوره » مؤسس إيقاعي أصيل في الشعر العربي . وباستخدام 
المصطلح المقتئرح في (”) » بمكن القول إن التتابم ( له ) هو , 
في الحقيقة » نواة إيقاعية ثالثة تلعب دوراً حيوياً في تكوين نماذج الإيقاع 
الشعري » رغم أن دورها » باعتبار الشكل الكامل للبحور » يقتصر على 
تكوين الكامل والوافر فقط . 

75-4 بلنبغي » أذث » إعادة صياعة الأساس النظري المطروح ثي 4 
لتقرير أن الإيقاع في الشعر العربي ينبع من الحدوث التتابعي لاثنتين من 
ثلاث نوى مكونة هي : ( سده) (ه) و (-ه). ويتعديل 
الوصف المقدء في () و(8) بمكن أن نرى أنه » في الشكل الكامل 


هم 


للببحور : تتزاسن ( سسا ه) مع ( ده ) و ( ده ) مم 
( ده )» لكن (س-ه ) لا تتزامن مع ( ه ). ستظهر الدراسة 
أن النو انين الأخير تن تتز امئان 5 عدد من اليحو ر ححين يعتورها الزحاف . 
فها بلي أسمي النواة ( -ه ) (علمن') [ يلاحظ أن (-ه) 
يمكن أن تشكل كلاه من النواتين (-.ه ) و ( به ) بفقدان واد 
أو اثن من متحر كامبها » على التوالي ١‏ . 


0- ها ممنا على وعي كامل بأن التتابعع ( 2 - ه ) أواة إيقاعية 
مستقلة » نقدرءفي هذه المرحلة من الدراسة » أن نتقبل تقسيمها القسري 
آلى (-/س-ه) لغرض تسهي لي ونوصيحي صرف . لبقى مدركين 
للافراق الأسامى بن الحشيقة والنظرية . في مستقيل من الدراسة » نمة 
عودة إلى اتخاذ (- ه) نواة إيقاعية قائمة بذائما . 


يسهل قبول تحليل ب---ه) الى (-/ه) دراسة البناء النظري 
لنظام الخليل الى حد ييرار هذا التحليل . وتكشئ الدراسة عن خصرصة 
مل هشدة لبحور الخليل ؛ ربما كان هو نفسه لم يتتبه اليها ٠.‏ لقد سحدد 
الحليل قم البحور حين مثلها في دوائره محساب الأحرف التى تتشكل منها 
تفاعيلها '' . هكذا ننجت لديه قبم متغايرة » لم يربطها من خلال علاقتها 
بنموذج نظري واحد كلى . لكن تحايل البحور الى النواتين ( فا / علن ) 
يظهر أن ا نموذجاً نظريا مطلقاً يتشكل من اثنتي عشرة (؟1) نواة إيقاعية 
بتتاوب منتظم ل ( فا ) و ( علن ) بلاتجاهن ( فا2هعلن ) , 
و (علن ه فا) . هذا يعي أن لدينا مجموعتن من اليحور لا حمسأ ع 
كا في نظام الخليل . يتضح » أيضاً » أنه ليس ثمة بحر يستوني تركيب 
النموذج النظري تماماً . وتتشكل البحور من نوى متتابعة يققدان عدد من 
النوى الموجودة أصال” في النموذج النظري . تنكشف هنا حقيقة ملرفة 
الدلالات على وصول الإيقاع الشعري حدا دن الانتظام الرياضي نجاو 


0 


أبعاد بنية العمل الذي صاغه . أولى سمات هذا العقل » يا يتجل أيضاً 
في بنية اللغة العربية ذاتها » القدرة الهائلة على التركيب منتظم الأبعاد , 
وتشقيق الامكانيات العملية من طاقات تمرذج نظري مخلوق شاتها يكاد 
يتصف بالكمال . وبدراسة ما 'نمى” من الطاقات الكامئة وما أهمل ممكن 
استكناه بعض من العوامل الفاعلة ني الثقافة كلها . يتضح ما يرمى اليه 
هنا إذا أخذنا النموذج النظري للبحور بالشككلين اللذين يظهر فيها » تبعاً 
لاتجاه التتابع بين (فا) و (علن) » أساساً للدراسة » ومثلنا للتتابع ذي 
الانجاه ( فاه علن ) بالشكل الآني : 


ع - فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
وللتتابع ذي الانجاه ( علن > فا) بالشكل : 
8ه علن فا علن فا علن فا علن فا علن فا عأن فا 
إذا أعطينا النوى قيماً عددية تمثل مرتبتها ثي السياق التتابعي » يصبح 
للنموذج الشكلان التاليان : 
دكا فاعلنى فاعلنى فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن 
١‏ ؟ ”3 ه > /ا م 8 ١١ ١١ ٠١‏ 
دو علن فا علن فا علنفا علن فا علن فا علن فا 
١‏ 5 ”3 5 ه + لام 54 ١١ ١١ ٠١‏ 


لدراسة تشكل البحور من النموذج » لتعود الى جدول (7) وتأحذ 
التشكل التتابعي لكل بحر كا هو محلل الى (فا/ عان) و (علن /فا) ثم 
نرتب النوى الإيقاعية لكل نحر تحت النوى الإبقاعية في (51 + 1ك1). 
بذه الطريقة » نعرف النوى الإيقاعية الى فقدها كل بحر من أصل 
النمو ذج؛و عرف المكونات الإيقاعية للبحر . نرتب النتائجح في جدول (.1آ) 


حل 


فيه سطران أفقيان»الأول (:1) ممثل البحور في شكلها في دوائر الخليل؛ 
والثاني ([) ممثلها في شكلها الشعري ( حن يفترق الشكلان ) ©» مع 
إممال ادراز اليل للوتدك (سده ) » حين بمكن إلصاقه عما بليه . 


1 - 
11 - ما يبدأ من اليحور بالنواة (فا) ٠:‏ 
؟ |“ 5 5 ]ا |4 ١١ ١١| ٠١‏ 
البسيط : فا | فاعلن ! فاعلن فا علن !ا فا علن 
١ |‏ |" :زه هه 4 ١١ ١١| ٠١‏ 
171 1 8 4 ]|61 6] 7 9 10 |11 19 
الرجز ': فا علن | فا | فاعلن | فا | فاعلن 
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المديك : فا عل* 
١‏ 
1 





كه 




















الحفيف : | فاعلن أ فأ فا علان | فا علن وأ 
١‏ " م ه 1 6 | 5 ١١ ٠١‏ 
المجتث | فا عان | فا علن ف فا عان فا 
١‏ #ط م | همه " / 8 ١١ ٠١‏ 
1 83 4 65 6 7 
السريع : فا |فاعلن | فا إفاعلن |[ فا أفاعثل إء 
١‏ 03 2 ب . 1١١‏ ؟:١‏ 
1 3 4 7 8 9 10 11 11 
الرمل : فا عان : فا فا فا عان فأ 
١١ . ١/ » 3 ” 1‏ 
و ما يبدأ من اليحور بالنواة ( علن ) : 
الثنمو ذج : عان ف عان فأ عان فأ عان ف عان فأ عان و 
1١‏ » |" 5 |[اهمه " | 8 | 35 ١١ ٠١‏ ؟١‏ 
الطويل : علن فا ]| علان فا | عان فا | علان فا 1 
١‏ " |” > 1 لطا لم | 85 ٠١‏ ؟ ١‏ 
الوافر  :‏ إعلىيف | علن إعلانيف | علن إعلن ف | عان 
١‏ ”اه ١‏ ه كده| لا إة 1١‏ ه| ١١‏ 
ازج : علن فا ف علن فا ف عان فا فا 
١‏ "” 4 كه *» / 8 ١ ٠١‏ 
1 2 4 5 6 8 
المضار اع : عان فا فأ فأ عان فا | عأن فا ف 
١‏ ؟” 1 لا 8 | 4 ٠١‏ ؟ ١‏ 
1[ 4)4.(|89»|] 6 |7 8 
» كا بمكن أن يترتب من ( سودوسهءه ) أو 9١‏ 11 -2:1) 


/بأة 


قُْ الحدول (.1آ) أستتخدم الأرقام العربية 1,8,3,٠٠ ١‏ ) للإشارة الى 
التوى الى يتشكل منها البحر في شكله الشعري . وأرمز الى حدوث 
(فت ء أي (فاع) فاقدة ساكنها » بالرمز ( 0-1 .) 5 --.) 
وهكذا » تيعاً لمرتية (ف ) . أما حين ترد ( فا ) فاقدة ساكنها » بم 
مسكناً متحر كها 2 فأرمز اليها ب )١ "١ )١ ١١‏ وهكذًا. 
كلا يلاحظ » مثلت النواة الأخيرة في السريم بالحروف ١‏ عل ) وأعطيتها 
القيمة المرتيية (؟ : )١‏ . الغرض من هذا إظهار أن هذه النواة تتألف 
من ( سه ) فى الشكل الدوائري للبحر . هذه هي النواة الوحيدة . 
والبحر الوحيد » اللذان يشذان عن الصيغة النظرية المقترحة هنا. أميل الى 
الاعتقاد بأن شذوذ السريع يشعر بقصور النظام النظري لذي يناه الخليل : 
وينبع من طبيعة هذا النظام"' . الدراسة المأنية تكشف شيثين : ١‏ ان 
هذا الشذوذ تابع من افيراض المقطع ( داه ) (الوتد الفروقة مؤسساً 
إشاعياً قُْ العر بيه . ا ل أن هذا الممطع 3 وي الواقسع التقعيلة ابي درد 
فيها كلها (مفعولات) (ه هه ) وشضمية مفتعلة » يأسمها وتر كيبها 
الحركي » افتعالا” كاملا . فهي » من جهة » لا توجد قائمة بذانها , 
كا أظهر الجدول (8) إلا في السريم ؛ ومن جهة أخخرى لا ترد في الشكل 
الشعري للسريع إطلاقاً » وانما يقتصر ورودها عل شكله الدوائري . نسأل 
بشيء هن الحدرة ٠:‏ كيم حدث أن اقرح الخليل وسدود هلده التفعيلة ابي 
نلق صعوبة واضحة ئْ تقبل انتظامية بنائه النظري » وتدمر انسجام هذا 
البناء ؟ ثمة جواب يبدو معقولا” سيناقش ف فقرة مقبلة من هذه الدراسة. 

ثمة » إذن» انتظام رياضي أكيد ني العلاقات الداخلية ركيب 
التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي . لكنى وصف هله العلاقات عن 
طريق ارتئياط التشكللات بنموذج نظاري أعل شرض وجود حدود نظرية 
مطلقة لا عكن أن تتعداها تشكلات الإيقاع 5 العربية . ودغم أن وجود 
هذه الحدود لا شكر 25 سراق الشعر العر بسي التناظري» الغالب ى النراث 
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كله » فإن هناك إبقاعات شعرية عديدة ضمن هذا الراث حاولت الخر وج 
من الإطار العنيد المفروض علٍى إيقاع الشعر“ . من أجل هذا » ولأسباب 
مهمة أخخدرى أبرزها ميلاد الشعر الأحادي؟' ( الجر ) فى الثقافة العريبة 
المعاصرة » ينبغى أن نحاول وصف الإيقاع » والعلاقات الداخخلية للتشكلات 
3 بطر بمة تلغي وجود هذه الّدود النظردة ؛ وتسممح بتجاوزها دون 

أن نحم على ما يتجاوزها بأنه خارج عن نظام الإيمقاع العربى وانه وليس 
عل مذهب العرب ع . 

- كن أن بقدم مثل هذا الوصف دون تعسف بالعودة الى التشكل‎ ١-5 
الأساس في كل من الفثتين المشار اليها سابقاً : ما بدأ ب (فا) ء وما‎ 
بدأ ب (عان ) . تفترض الطريةقة الخديدة أن اللمو الطبيعى للوحدة‎ 
الإبقاعية (فا/ علن ) أدى الى التشكل الإيقاعي ( فاعلن فا علن فاعان‎ 
فاعلن ) النابع من تكرار الوحدة أريع مرات » وأن النمو الطبيعي للوحدة‎ 
علن / فا) أدى الى التشكل ( علن فا علن فا علن فا علن فا ) النابع من‎ ( 
تكرار الوحدة أربع مر أت أنتاً . هذا التناظر يشعج لع على قبول الافراض‎ 
المطروح هنا » لان التناظر واحد من أعمى 77 الفاعلية الفكرية العربية‎ 
وأكيرها شبوعاً . على هذا الفرض » يتصور ثمو التشكلات الإيقاعية‎ 
كلها من تكرار الوحدة الإيقاعية المؤسسة عدداً من المرات متغيراً . إلا‎ 
. أن الاحهالات الرياضية لعدد التشكلات في مثل هذا التكرار محدودة‎ 
والرثابة الى لا بد أن تنتج عن هذه‎ ٠ ولتجاوز محدودية الاحمالات‎ 
المحدودية » بمكن نمحقيق تشكلات إيقاعية بإضافة نوى إيقاعية الى الوحدة‎ 
لمؤسّسة . وتكشف الدراسة المتأنية أن النواة المضافة هي دائة ( فا ) وأن‎ 
علن ) لا تضاف إطلاقاً . يمكن التفرير » إذن » أن ( علن ) هي‎ ( 
فا ) هي المتغير الذي‎ (١ النواة الحذرية الثارتة ضمن ألو سحدة الم سدسة » وأن‎ 
"* يعمد اليه ف تطوير التشكلادت الإبقاعية كلها‎ 


تبعأ لهذا التصور » يكون نمو التشكلات لإبقاعية في الشعر العربى 


4 


التناظطري قائم" عل أساس اتَخْادْ وحدثين إيقاعيتن » أو ثلاث وحدات ؛ 
نقطة جذرية » وتطويرهما بإضافة النواة ( فاع بانتظام لا عشوائية فيه 
يعكس الثال الذي تتقيله الأذن العربية والحساسية الشعرية . تأتي إضافة 
١غا)‏ قْ مواضع سهل نديد قيمتها الرياضية المرئبية . من الشيق أنه 
ليس هناك أي تشكل إيقاعي يعتمد على تناول أربع وحدات إيقاعية من 
التشكل الأساس وتطويرها بإضافة (فا) اليها . لا شك أن ذلك مرتبط 
بطبيعة حس الإيقاع عند العرب ‏ إلا أن ثمة تشكلين إيقاعيين رباعيين 
تنتج رباعيتها من اتخْاذ وحدتين إيقاعيتين نقطة جذرية وإضافة (فا) إلى 
إحداهما ثم تكرارهما مرة واحدة. هذان التشكلان » كا سيظهر بوضوحء 
هما الطويل واللسيط . ومن المدهش أن أحدهما يع قِْ فّة والاخر 5 
المي الثانية من التشكلات » هذا تناظر آحر له دلالته على طبيعة بنية 
العقل اللخحالق . ثمة ملاحظة أغصرة : ان اناذ وحدتتدن أو ثلاث وحدات 
أساساً للتنويع والتفريم ظاهرة لها معادلها في المعطيات الفكرية الأخرى 
لثقافة العربية ‏ في اللغةءمثلاة » نجد أن أساس التنويع هو انخاذ حرفين 
أو ثلاثة نقطة جذرية . ويبدو معقولا” أن تطوبر التشكل الر باعي بتكرار 
وحدتين جذريتين له معادله في الشكل الرباعي للفعل في العربية . تشعر 
هذه الظاهرة بأن المعطيات الثقافية كلها انعكاس مباشر للبنية الداخلية العقل 
الفاعل المعبر . 


*__" أنتقل الان الى عمثيل حدى لتر درأث المجردة المطر وحة هنا , 
كا أشرت سابقاً » إذا كررنا الوحدة الإيقاعية ( علن / فا ) أربع مرات 
نحصل على التشكل - الأساس : 

1 : عان فا علن فا علن فا عالن فا 

لتطوير تشكلات إيقاعية جديدة ممكن أن ذكرر الوحدة أي" عدد من 
المر ات نوده. تكرار الوححدة مراثان أو زلدث مر أت صل على تشكلات 


و جة 


إيقاعية معروفة في الشعر العربي (المشطور والمجزوء) . العرب لم يكرروا 
الوحدة أكثر من أربع مرات في الشعر التناظري . إثما يتبغي من أجل 
خلق تشكلات إيقاعية ذات طبيعة متميّزة » أن نتجاوز التكرار للشكل 
اتام للوحدة » بإضافة النواة (فا) اليها . ثمة إمكانات رياضية لا مبائية 
هنا » أورد بعضها ف الحدول /981 التالي : 


7 باناذ وحدتين فققط نقّطة جذرية : 


١‏ - علن فا عان فا فا > علن فا فا عان فا 
؟" ب عالن فا علن فا فافا /ا ‏ علن فا فافا علن فا 
مع علن فا علن فا فافافا م عالن ذا فافافا علن فا 
عالن فا علن فا فا فا فا فا علن فا فا فا فافا علن فا 
ه ‏ علن فأ عان فا فا فا فا ذا فا الخ 0 


الخ ... 
٠ .‏ عالن فا فا علن فا فا 
١1‏ علن فا فا عان فا فافا 
٠١‏ .ب علن فا فا علن فا فافافا 
م« علن فا فا علن فا فافا فافا 
علن ذا فافا عان فا فا /!ا١ 1‏ علن فا فافافا علن فا فافافا 
ها علن فا فافافا علن فا فا 1١4‏ علن فا فافافا علن فا فافافافا 
1 علن فا فافافافا عان فا فا الخ .. 
الخ ... 
4 علن فا فافافافا علن فافافافا 
٠‏ علن فا فا فا فافا فا علنفا فا فا فا 


الخ . 
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الاحتالات الرياضية لاجائية » إلا أن الفاعلية الشعرية العربية نمت عدداً 
قايلة منها . بلاحظ » مثلاة » أن (ذا) لا تضاف ء في الانتاج الشعري» 
الى أي وحدة إيقاعية أكثر من ثلاث مرات (عد)'" : الجدولين(ل“.آ) . 
بلاحفل » أيضاً » أنه حتّى ضمن هذا الحد » لم تم الفاعلية الشعرية إلا 
الإيقاعات الثلاثة : ( ١‏ ء لا » ٠١‏ ) الى تشكل أشطر البحور : 
الطويل ( بتكرار الو<دتين ) »؛ المضارع » الهزج. (ستأتي مناقشة إيقاع 
الوافر فيا بعد ) . 

أما في <لة النواة ١‏ فا / علن ) » فإن تكرارها أربسع مرات ينتج 
التشكل التالي : 


9 فاعلن فاعان فأعلن فاعان 
وما ينطبق على (841) ينطبق على (319) . بالطريق.ة ذاما تقول : 
إن لدينا الجدول 255١‏ للاحمالات الرياضية : 


1 7 باعْتْاذْ وحدتكن فقط نقطة جذرية : 


"١‏ فاعلن فا ذا علن ه” . فا فاعلن فا عان 


؟؟ م فاعلن فا فا فاعلن 9 فافا فاعان فا عن 
*؟ ‏ فا علن فا فا فا فاعلن فافا فا ذاعان فا عان 
4 فاعلان فا فا فا فا فاعان 4 فافافا فا فاعان فا عان 


الخ ... الح . 
4 فا فاعان ‏ فا فا علن 
د" فا فاعلن قافا فا علن 
"١‏ فا فاعان فافافا فا علن 


الخ . 


يلاحظ » هنا أيضاً » أن الفاعلية الشعرية لم لم إلا عدداً ضثيلا من 
الامكانات إلى إبقاعات شعرية . (فا) ؛ هنا أيضاً » لا ترد مضافة 
أكثر من ثلاث مرات . وحتى ضمن هذا الحد” »ء ميت الإيقاعات 
( ه؟ ء 56 ) وإيقاع ثالث يكاد يتحد ب )١50(‏ إثما تكرر فيه (فا) 
مرة واحدة بعد الوحدة الثانية هكذا: (فاعلن فا"') . هذه الإيقاعات 
تشكل البحور : البسيط ( بتكرار الوحدتين ) » والمقتضب » والمجتث . 


9 .. باناذ ثلاث وحدات نقطة جذرية : 


الامكانات الرياضية ©» هنا أيضاً »لا مباشة ع ويمكن أن عمثل حداول 
مشامبة لل 11/١‏ ء 05) : لكن ضرورة عمشلها هنا » لست ملحّة 1 
ويستغى عنها توفيراً . إنما يلاحظ أن الفاعلية الشعرية » مرة ثالئة , 
مت عدداً محدوداً » لكنه أعظم من الكهالات السابقة » من الإمكانيات 
إلى إبقاعات شعرية هى التالية : 


وم فاعلن فا فاعلن فاعلن فا ( الذى شكل شطر المديد ) 
مم فاعلن فا فاعلن فافاعلن فا ( الذي شكل شطر الرمل) 
4" فا علن فافا فاعلن فاعلن فا ( الذي شكل شطر الخفيف ) 
دوم فافاعان فا فاعلن فاعلن ف ( الذي شكل شطر السريع ) 
كم فافا عان فا فاعلن فا فاعلن ( الذي شكل شطر الرجز ) 
ا فا فاعلن فافافا علن فاعلن ( الذي شكل شطر المنسرح ) 


أما إذا اعتيرنا الطويل والبسيط تشككلين رباعيين لا ثثائيين مكررين » 
فيمكن القول : إن الفاعلية الشعرية نمت من التشكل ‏ الأساس (141 ) 
التشكل الإيماعى التالى : 

عان فا عان فا فأ علن فا عان فا فأ ( الطويل ( 
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دق 


ومن التشكل الأساس (942) التشكل الإيقاعي التالي : 
فافا علن فاعلن فافاعان فاعلن ( فععلن) ( البسيط  )‏ . 


كط عمة نقطة أخيرة ينبغي أن تعالج قبل أن يكتمل النظام الماروح 
هنا . تلك هي قضية البحرين الكامل والوافر . يتألف الكامل » بشكله 


الشعرىي الفعيل »؛ من ( بلدسا ده ادن ) مكررة مرات ثلاثاً ع ويتألئف 
اأوافر من ( سه سد و دول سدادة] دو دة) . واذا كانت 


الوحدة الأخيرة للوافر لا تسبب إشكالا"ءفإن الوحدات الأخرى في البحرين 
تسبب إشكال” واضحاً . لدينا » هنا » وحدتان إيقاعيتان تتألفان من 
نواتين كل باتجاه تتابعي ممتلف . كيف نحلل هاتين الوحدتدن؟ تبعا للمنهج 
المتبع في هذه الدراسة ‏ التحليل بتمثيل الخحركة الإبقاعية بأمانة ودون 


حسف أو فسر - ينبغي أن بقال 4 بساطة » إن الو ححملة (سد دده دس اة) 
تتشكل من النوادن (- هوعو( ه)ء والوحدة ل( دس ده ا ده) 


تتشكل من النواتدن ) اداه )م ( لالد د 8 م . هكذ! يكون البر كيب 
النووي للوافر : 

الاي 2 علن علن علن علئن علن فا 

ويكون الثر كيب الثووي للكامل ه 

2 - علين علن علين علن علين عان 

رغم غياب ( فا ) من (1"1,8) يستحيل رفض هلين التشكلين أو 
القول : « اهما ليسا على طريقة العرب » . انهما تشكلان عربيان كأكثر 
التشكلات عربية . حقيقة الأمر ان لدينا » اذن ؛ في الشعر العربي 
مكونات لو ودة اع 0 عدوم سا ةل دة ( » وأن معظم التشيكلءت 
الإبقاعية تنيع من حدوث (فا) في سياق يرتكز على (علن) » إلا أن بمة 
تشكلين ينبعان من علاقة ( علّن ) ب ( علن ع" . 
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1 أما اذا أصررنا على إخمضاع الكامل والوافر للنظام النظري المقارح 
بكل أبعاده » فإننا نستطيع تحليله| بطريقتين أخرين . لكنا ينبغي أن نظل 
على وعي تام بأن الإيقاع الطبيعي لما ينع من تبادل ( ا اه) 
و( سد ه) »ء وليس من تيادل النوى الي نفرض أن (اسلاه) 
تتشكل منها لغروض درامي محضص. بتحليل د( سس ة)الى(9-/ ب ه)ء 
كا فعلت سابقاً » ممكن أن تقول : إن الوافر يتشكل من : 

0 - علان ف عان علن ف عان علن فا 

وان الكامل يتشكل من : 

513 ف علن علن ف“ علن علن ف“ علن علن 

يلاحظ هنا أن الوافر يتشكل من لس وحدات إيقاعية » لكنه يفقد 
نوانين من النوى الأصلية في الوحدتين رقم ( 4:5 ) مقابل اكتسابه 
لوحدة إيقاعية كاملة . ومن الشيق أن الاسم و الوافر » يعكس خصيصة 
أساسية 5 هذا التشكل الإيقاعي هي أنه حتوي على نواة زائدة (من علن) 
على التشكلات الإيقاعية السابقة . يلاحظ » أيضاء أن الكامل يفقد نواتين 
من ( فا ) ليكتسب وحدة إيقاعية كاملة والنواة ( علن ) . ومن الشيق 
حداً أن الاسم 1 الكامل ) يعكس خصيصة مهمة هى أنه التشكل الوسحيك 
الذي محتوي على ست من النواة ( علن ) . 

بطريقة أخرى »© يمكن أن تحلل ( ساس هة) الى (-/-/ب ه). 
هذه الطريقة تخلق انسجاماً كاملا بين الوافر والكامل وبين بقية التشكلات 
اللدروسة . على هذا الأساس كن القول : إن الوافر يتألف من : 

علن ف ف“ فا علن ف ف فا علن فا 

وإن الكامل يتألنف من : 


(3خ .. ف ف فا علن ف ف فا عان ف ف فأاعان 


6 ف البنية الايقاعية ‏ ه 


هاتان الطريقتان ليستا الوحيدتين . ثمة طريقة ثالثة هي أقرب الطرق 
الى نظام الخليل, اذا افترضنا أن (١‏ ده) تتشكل من (--/ه) 
واعتشرنا 9( ) شكلا متحولا النواة ١‏ ده ) أى امها (١‏ فا + )١‏ 
لاتقلاب ساكن ١‏ ه ) الى متحرك » ممكن أن ثقول : إن الوافر 
يتألف من : 

5 - علن فا + ١‏ فا علن فا + ١‏ فا علن فا 

وان الكامل بتألن من : 

1 فا + ١‏ فاعلن ف| + ١‏ قاعلن ‏ فا + ١‏ قا.علن 

مذه الطريقة عمكن أن تقول : ان العرب تقبلوا إمكانيات رياضية 
أكير لتطرير الإيقاع الشعري ء اول بإضافة النواة ( فا) أو متحول عنها 
بن النواتين الأساسيتين للوحدة الإيقاعية » ثانياً بتقبل حول النواة (فا) 
لا عن طريق النقص 6 يل عن طريق نخول ساكنها الى متحرك . 

- من الممكن الآن أن ترتب المعلومات المتوفرة حول التشكلات 
الإيقاعية بطريقة تؤكد انتظام البناء الذي مجمعها انتظاماً رياضياً مدهشأً . 
لتحقيق ذلك تعطى النواة (فا) القيمة العددية )١(‏ والنواة (علن) القيمة 
(؟) والنواة ( علان ) القيمة (؟) . وترتب التشكلات الإيقاعية بتدرج 
تبعاً لقرما من التشكل ‏ الأساس في كل فثة . هكذا نمحصل على الجداول 
التالة : 


18 ما بيدأ ب ( علن - ؟) : 


١ 8 1 9 : الأساس‎  لكشتلا‎ 
مم)‎ ١ 1 2 1 19 : الطويل‎ 
١ 1 9 1١ 18 : المهفرج‎ 
1 2 ١١ 1 8 : المضارع‎ 
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نا سا ما يدأ ب ( فا - ١‏ ) : 


4 2 البسيطد : ١‏ 1 
المحتتث ١‏ 1 
الممتضب : 11١١‏ 
و _ المديدك 1 
األرمل 1 
الحفيفب :+ 1 
السريع : 11١‏ 
الرجر ‏ : 1١‏ 
المنسرح : 11١‏ 


عط ا كم 0ائخر | | 5ع 


د 


١١ 


1 


1 


1 


١ 2 1 2 
١ 2 15 2 
١ 2 1 22 
١١ 2 1 82 
2 1 ١ 8 
2 1 2 


أما الكامل والوافر ٠‏ فإن تمثيلها الرياضي يتوقف على أي الطرق في 
تحليلها نقبل . سأمثل فيا يل الماذج المختلفة لماء مستخدماً الرموز الواردة 


في (7) : 


الو افر : 


1[ دوم /وم/ 198 / 
/5١1.8- ©‏ 8.-19/51/ 


/1 2/1 ١ ١ 9/1.١١ 2-١9 1 


/1 2 / 


1 ١ + ١ 9 / 1١ + ١9 25 


0 


12 ا مو / م و / م" 9 / 
51 591-2202020/.-591/. 91؟/ 
35 - !كل 81.2-1/لب- لس 1 8/ال. إلى 1 98/ 
م ل إ+١ا‏ 1 89/ ١١+ / 9 1 ١+١‏ 1 29/ 


ب - يتأكد من كل ما سيق أن النظام البديل المقترح هنا قادر على 
وصف تاذج التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي بسهولة فائقة . لكن 
الوصف حى الآن اقتصر على التشكلات الستة عثر المعروفة وتناوها بأشكاها 
التامة . الى هذا الحد » بمكن القول ان البديل حمق درجة قصوى من 
الانسجام . إلا أن إيقاع الشعر العربي من التنوع محيث أن التشكلات 
الإيقاعية يغلب عليها أن تتخل ٠‏ في نتاج الفاعلية الشعرية . أشكالا” عدة 
تختلف اضعلافاً مي" أحماناً عن ثر كيبها التام . من هنا © لا معكن أن 
توصف أي نظرية في إيقاع الشعر بالكمال إلا اذا كانت قادرة على احتواء 
التحولات الي تعتري جميع التشكلات الإيقاعية . ومن المؤكد أن قصور 
نظام الخليل يرجع بشكل رئيسي الى تعقد الطرق الي حاول مها وصف 
التحولات وربطها بالنموذج الكامل لليحور . هذا ما عرف في العروض 
التقليدي بالزحافات والعلل . إن نظرة عامة في نظرية الزحافات والعلل 
تشعر عدى صعربتها وباستحالة الإحاطة بتفرعاما العجيبة العدد؛؟ . لا شك 
أن نقطة التعقيد الأولى في عمل الخليل هنا هى اضطراره الى دراسة الزحافات 
الممكنة في كل محر » بشطريه وبكل تفعيلة فيه أحيانا . وتبدو عبثية نظاء 
الحليل حين يضطر الى التفريق بين الوحدات الحركية المنحدة الطهوية » 
والتفريق بدن الزحافات الممكنة فيها . المثل الأعلى على هذا هو القول بأن 
لتتابع الحركي ( هه هع قد يكون مؤلفاً من (-ه/سده-/سده) 
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أو من (-ه/-ه/ده) وأن التابع ( ههه ) قد يكون 
مؤلفاً من ( ده / ه/ ه) أو من (-ه/ه/ه ) . يبلغ 
الأمر ذروة الاستحالة حين عمضبى العروضيون ليقولوا ان ما بحوز في واحد 
7 التشكلن ٠‏ في كل حالة ( غير ما يجوز فى الآخر *! | هذا العبث 
المطلق يشعر بأن العروضيين بنسون أن ما محللو نه هو كلمة أو تعبير عرسي 
ذو تتابع صوتي معين له شكل واحد وواحد فقط . والأمثلة على ذلك 
كثرة . 

١.‏ هل كن أن تصاغ نظرية بسيطة للتحولات يكون لا ارتباط 
صيمي بشكل الكلمة العربية وتمتلك القدرة على الشمولية بي الحم ؟ في 
اعتقادي أن هذا ممكن » وإن كون الإيقاع العربي ينبع من علاقات عدد 
قليل من النوى ليشعر بأن وجود قاعدة عامة نح امكانيات ترابط هذه 
النوى شيء لا مكن استيعاده . 

أول ما يجب أن نرفضه في دراسة الانسجام النغمي » الذي أحس 
الشاعر العربي وجوده بين الوحدات المشكلة لتتابع إيشاعيى » هو فكرة 
الخليل عن الزحافات والعلل . يقوم مفهوم الخليل على أساس عجيب من 
الحم بالنقص والزيادة »وهو مفهوم أخلاي ىق جذوره 6 يبع من الاعتقاد 
أن كل ما ستوي خصائص تموذج ما كامل » وأن كل ما لا يستوفيها 
ناقص . هكذا آمن الخليل أنه إذا كان لدينا التتابع الإيقاعي : 

سود واس وو وسو ود ةد ة) 

الذي يشكل ١‏ النموذج الكامل » لارجز » فإن أي شكل إيقاعي آخر 
ببى على الوحدات المكونة (-ه ا هو/ ا ده ال ه) هو شكل 
من أشكال النموذج لكنه شكل ناقص به عيب ( من هنا الأحكام 
الأخملاقية أن بعض الزحافات « صالح »؛ مستحسن ) وبعضها ( جيك ) 


وبعضهاأ ( قبيح ) ) . 
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لكن نظرئنا الى هذه الوحدات الإيقاعية يجب أن تتغير جذرياً . ينبغى 
أن نحاول الاحساس ما ىا أحس ما الشاعر الخالق لها نفسه . من العيث 
أن تعتقد أن الشاعر الجاهلي حين نظم بتاً مثل: ١‏ إن أباها وأبا أباها .., 
كان في وعيه مفهوم للكال والنتقص » أو عرف أن التتابع الإيقاعي في 
البيت ١‏ ينقص » عن « النموذج » الساكن الثاني واللدامس الخ .. وهكذا في 
بقية التشكلات . الأسلم هو أن ننظر الى مثل هذا البيت يعين الحالق 
و يسيك الا يقاعي .ما حصل هو ان التتالق أحس انسجاماً موسيقياً مسمت حرا 
لديه بين الوحدات الإيقاعية للبيت . وحين ورد في بيت الواحد : 
( وهب ه) و(د هس ه) و( ده ه) لم يشعر الشاعر 
الخالق بأن ثمة تنافراً في الإيقاع يقتل الانسجام النغمي . إذا تقبلنا هذه 
الطريقة في النظر الى « التحولات » النغمية بي الوحدات الإيقاعية فقد يتاح 
لنا أن نصل الى كنه الإيقاع في الشعر العربي ولكتشف أسراره . 

باقتذا ع عميق ) افتنا ع بع من اللجيدس وول الى شه تمان مطاق ع 
حاولت هذه الدراسة أن تكتنه سر الإيقاع . لم يكن ثمة شك أي حظة 
بأن الإيقاع الشعري عند العرب قائم على علاقات بسيطة منتظمة لها ما 
يعادلها في المجالات الفكرية الأخرى . طغى شعور تام » يصعب تسويخه 
منطقياً » بأن الشاعر العربي حين ألف قصيدة كان محس بعفوية وفطرة 
أن وحدة إيقاعية ما تنسجم مع ما يلبها » وأن وحدة أخرى قد تشغل 
مكانما دون أن تفسد الانسجام . وبدا لي دائا أن مفهوم ١‏ البديل » هذا 
هو الفاعل الحقيقي في التحولات الإيقاعية » لا «فهوم الزحافات . أقصد 
أن الشاعر كان يعرف الشكل الإيشاعى التالي مقلة » وبألفه ويدراء 
انسيحامه النغمي : ١‏ 


( ل ( سق سد سس 8 لس فخ سق سس اخ مدق 2س ق سد دق داة‎ ١ 
: أو الشكل‎ 
) سق سد 2خ سس سس يخ سق سنس خ سس سس ق لخ نس ف سس لاق‎ ١ ١ 


يا 


واله » وهو يؤلف قصيدة » استبدل » في الإيقاع )١(‏ عنصراً من 
العناصص بغيره دون أن يتغير الإيقاع الكلي » ويصدق هذا على )١(‏ . 

السؤال الذري هو » إذن : ما هى العناصر الى أحس الشاعر العربى 
بأن استيد الما يعناصر أخخرى لا بسيبف ل” ف الإيقا ع ( 6 مأ هي هله 
العناصر الأخيرى ؟ 

اذا استطعنا تقدم جواب مقنع لهذا السؤال كشفنا أحد أعمق أسرار 
الإيقاع في الشعر العربي وقدمنا حلولا” بسيطة دقيقة لكل ما يبدو فيه 
تبعاً لنظام الخليل » مشكلة معقدة , 

؟ والجواب الذي أود تقديمه هنا ينبسع من طبيعة التشكلات 
الإبقاعية في الشعر » لا من أي افتراض نظري مثالي . وهو يعتمد على 
نحليل التشكلات الإيقاعية الى مكوناما النووية » كرا عرض هذا التحليل 
في الحداول ( تلابهرة,,1 ) وي الوقت نفسه يؤكد شرعية هذا التحليل 
وصحّته » وانسجامه مع معطياته الأساسية ذاتما . 

الل أب 5 بيساطة فصوى ) هو أن الإيشاع الشعري ما من حر اذية 
تتابعات صوتية تمثل القيمة الصوتية الصغرى فى اللغة العربية » وشكلت 
هذه التتابعات انطلاقاً حركياً انتهى بقرار موسيقي هو نهاية المد الصوتي 
5 العربءة : أي ان التتابعات ادر كية هي المتحر كات المتتالية » والقرار 
النغمي هو الصوت السا كن . مثلاة » الكلمة « حبوبي ) تشكل تتابعاً 
إبقاعياً هو (-) بتلوه تتابع ثان هو (- ) والقرار النغمي لما هو (ه) 
دعل الأول وبعل الثاني ' 

بكلات أخرى » من التتابعات ار كية ذات القرار النغمى في العربية 
تتشكل النوى الإيقاعية (-ه/-ه/--ه ) ويمكن تشكل 
ذ سه) لكن ورودها ف الشعر نادر"' » كما سيظهر فيا بعد . 

فى حس الشاعر العر بسي المرهف » كان لمذه النوى أو التتايعات ذات: 


+/ ١ 


القرار النغمي قم رداضة مخددة ومتميزة زا واضحاً . وبنظرة سيطة 
كن أن نرى أن هذه القم عمثل عدد المتحركات ىي كل نواأة ». دون 
إعطاء الساكن أي قيمة رياضية أو بإعطائه قيمة هي الصفر“" ( أو أي 
قيمة أخرى ٠»‏ فذلك لا يغيّر شيثاً في قم الثوى بالنسبة الى بعضها يعضاً» 
لأن قيمة الساكن تضاف الى كل منها ).حين تشكلت الوحدات الإيقاعية 
من النوئ الأساسية ( كنا وضحت في ) أصبحت قيمة الوحدة الإيقاعية 
مجموع قم النوى الداخلة في تركيبها . وحين نتج تشكل إيقاعي ( حر ) 
كانت قبمته مجمو ع قم الوحدات ٠‏ لكنه ظل »؛ طبعاً ). ملفا من وحدات 
متفصلة . أهم شىء في تميبز التشكلات الإيقاعية » إذن » هو تمييز القم 
الرياضية لوحداتها مستقلة منفصلة . لأوضح هذا التقرير النظري الذي 
يبدو أكبر صعوبة مما هو عليه فعلا » آخخذ معطيات قررت سابقاً » وأود 
تكرارها هنا . لبدل النوى بقيمها العددية . فيكون لدينا ما يلى : 


( ده > ١‏ 
( - هه -ح 5 ) 
و( ده د ) 


هذا هو عينه ما فعلته في الجداول . لنعد الان الى الوحدات الإيقاعية: 
والتشكلات الإبقاعية ونعطيها قيمها الرياضية : 
( فاعلن - ” ) 
( عان فا - "م ) 
أما عن التشكلات (البحور) فن الجدولن (,1 72 والفقرتتن ( 712181 ) 


ينضح ان القمم الرياضية لحا هي التالية : ( وهي قم الوحدات المستقلة 
المشكلة لما ) : 
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1[ ذف[ : التشكل - الأساس 1 (المتقارب ) : مام / ماس 0 


الطويل ‏ :  "‏ / ” ع 
ازج : 5 2 م 
المضارع : ه "ا يم 

٠ 3 

التشكل ‏ الأساس 349 ( المتدارك ) : مم م /ا م م ى 

البسيط ‏ : 5 ” / 8 بم 
المحدب 5 5 م 
المقتضبف ه "# بي 
المديد * 5 3 
الرمل “3 5 
الحفيف : "ا هم ؛ 
السريم : 8 #4 #"#/. 
الرجز ؛ 4 2 4 
المنسرح 5 ه م 

111 . الوافر ٠‏ ماه إل 

٠ 11‏ الكامل : هاه 0 


15 هذا الانتظام الرياضي المدهش هو سر الإيماع العربى . من 
الواضح أن لكل نحر قيمته الرياضية المتميزة . أما ما محدث من كون 
الأزواج من البحور المشار اليها ب ( © » « 2لا ) ذات قيمة عددية واحدة» 
فبنبغي ألا يشككنا بالنظام المقترح هناءذلك أن البحرين المتساويبي القيمة 
يقعان كل واحد في فئة » في كل الحالات . أي أن أحدهما يبدا 


فى 


. (علن > ؟) والآخير ب ( فا - )١‏ . حى ف نحولامنا 
«زحافاتمسا» بلغة الخليل » يظل «ذا الفرق واضحاً بينها . 

يجب أن ذؤند الحقيقة المهمة التالية : التشكلان الأساسيان لما القيمة () 
( كل وحدة فيها) ومن هذه القيمة تتفرع القم الباقية . أمنء المبالفة 
أن نرى في هذه الحقيقة معادلا" للتشكل ‏ الأساس في اللغة العربية ذاها » 
أي الفعل الثلائي ؟ أميل الى القول بأن لا مبالغة في ذلك » وأن ملاحظة 
الأمر تشير الى خخصيصة جذرية في بنية العقل الفاعل في الثقافة العربية ع 
هي اتحخاذه الرحدات الثلائية أساساً لصياغته للغة والإيقاع : (من يدريء 
قد يصدق هذا علل أشاء العام ورؤية العربي لا ؟ ) . 


وتشكلت لدى الشاعر العربي » اذنث » إيقاعات منتظمة نا قم رياضية 
دعر ذها هو بعفوية وفطر ة . حين نظم الشاعر العرببي : أو مع قصيدة ع 


فإن كل وح إلقاعية ' فى البست منهأ #سدت للده قيمة معيند كلدم , 
وكان هم العربسي ول ؛ فها نخص الإيقاع ؛ هو أن محافظ كل وحدة 


2 التشكل الإيقاعي عل قيمتها || رياضية . أي أن لوث وحدد مقف | 


( سه ده) في موضع معين تحدث فيه أيضاً ( هاه له ) 
لم يسىء لس الإيقاع عند العربي . للاذا ؟ لسبب جوهري هو أن قيمة 
(حه به ) هي ( "+١‏ ) وهي قيمة ( اه اه سه ) ذاتها 
+1١ +١0(‏ ؟١).‏ 


5ة لكن الدراسة التأنية المستقرئة تظهر أن اتحاد القيمة الرياضة 
بن وحدتين لم يكن الشاغل الو حيد للفطرة العربية في خلقها للانسجام 
الإيقاعي في جميع مراحل الاق الشعري - التار ؛ نخية '. مة خصيصة ٠أخرى‏ 
تتوفر فق كلد الوحدتين الإيقاعيتن حيبن تستخدمان. لتلعبا الدور الإيقاعي 
نفسه فى الليسد الرئيسي لاشعر العربي . وترتبط مله التصيصة يكون 
النواة ( ه ) المؤسس الحيوي في إيقاع الشعر العربي»وبكون طبيعة 
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إيقاع الوحدة والتشكل تتحدد الى مدى بعيد موقع هذه الثواة من الوحدة 
المفردة » أي بالعلاقة الأفقية بين هذه النواة وبسن النوى الأخخرى الى 
تدخل معها في علاقة #ابعية . ويبدو ما يقال هنا بدسياً حين يشار من 
جديد الى الأهمية القصوى لكون الوحدة والتشكل ينتسبان الى. فئة دون 
أخرى من الفثتين ( ف, » فل ) , 


هكذا يتضح ان نمة شرطين لاتحاد الدور الإيقاعي لوحدتين إيقاعيتن 
في الشعر العربى : الأول هو توحد القيمة العددية لما » والثانى هو اتحاد 
مقع النواة ١‏ له ) فبهيأ » أو ع يشكل أدق ؛ تناظر موقعي هله 
النواة فيها . من هنا يتحد دور (ده د له) بدون (- وهس ه) 
لكنه لا يتحد بدور ( اه هه ) يا سيظهر ثي مجال بأني : 


3ه يبدو أن ضرورة توفر هذين الشرطن خخصيية للشعر العربى 
فى جسده الرئيسى » كا قيل . لكن هذا التوقر شرط نسبى لا مطاق : 
ذلك أن ثمة قصائد عربية تسند أهمية مطلقة للقيمة العددية » دون تناظر 
موقعى النواة ١‏ ه ) . وليس من المستبعد أن تكون هذه القصائد 
نتتعجت في مراحل تارحية معينة من تطور الإيقاع الشعري . ومن الشيق 
جداً أن الشعر المعاصر يتطور الآن مبذا الانجاه نفسه » كما سيظهر بعد 

554 هذه النظرة الى الإيقاع الشعري ترفض الاعان بأن نمة أشياء 
اسمها « اأزحافات » . العربسبي :1 أت بوحدة » وهو يؤلف القصيدة ع 
بعد قياسها بوحدة أكير منها » ثم تقرير الها حسنة لأنها تخسر كذا أو 
كذا دون غيرهما . انه » في الواقم » أتى بوحدتين أو ثلاث لما القم 
الرياضية البسيطة الي يعرف بغطريته المرهفة الها تؤلف وحدات نغمية 
تشكل إبقاعاً يرتاح اليه ونرضيه السجامه ع لذمها مق شرطأ أساسياً 87 
شروط الانسسجام الإيقاعي . 


م “با 


يصدق التفسير المقترح هنا على كل التشكلات الإيقاعية المركبة من 
ذ١-ه)‏ و -سموع . لكن نمة ظاهرة مدهشة لا بد أن ا تعليلة” 
يصعب إدراكه الآن : في التشكلين المؤلفين من (----ه) (--ه) 
أي الوافر والكامل » يقبل حس الإيقاع عند العربي وحدات إيقاعية 
قيمتها (4) . باستخدام لغة الخليل لتوضيح النقطة » نقول ان قم وحدات 
الدامل كلها ؛ وقيمة ( ندددمس اده ) ف الوافر بمكن أن تصبح 4 
عن طريق الزحاف (4) بدلا من أن تبقى (ه) . يتضح هذا من حقيقة 
أن وس هد ه) في الكامل قد تتحول الى ( دهده اه ) 
أو سو ه) وقيمة كل منها (4) ويصدق هذا على (--- هد ه) 
في الوافر . 

لدأ الذى حم نظرية التسدولاات 2 تشكيل وحدات البحدور هو ميدأ 
رياضي تر كيبي سيط إذن . انه يلغي نظرية الزحافات كلها ٠‏ وحخيل 
نخليل بيت شعري إلى مكوناته الإيقاعية عملة” على درجة كبيرة من البساطة. 
حين نحلل بيتاً ما » بحب أن نعرف شيئاً واحداً هو القيمة الرياضية لكل 
من وحداته . بعد التحليل الى مكونات نووية لا تأبه لما قد يكون وزحافاً 
وما لا يكون : الشيء الأساسي هو أن تننج لدينا القم العددية للوحدات 
كا تعرفها في كل نر ؛ مع تذاكر ال بن أن لشن ف ل 
الكامل والوافر قد تكون قيمة كل منها (4) ؛ ومع التنبه الى مو 
الثواة ١س‏ ه) من الو.حدة الإيقاعية . 


١ ٠‏ أعتقد أن هذا لمبدأ يوضح كل التحولات الممكنة وغير الممكنة 
5 الإيقاع العربي . لكئنا جب أن درفض تقبل الصياغات النظرية المحض 
في أمتحان صححته ٠‏ مثلة ؛ يقول العروضيون ان الوحدة ( اس ه) 
لا ترد في الكامل » وترد في الرجز فتكون قبيحة . لا شك أن فيمة 
هذه الوحدة (4) وينبغي على ذلك أن تكون عتملة الحدوث في الكامل» 
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لكنها لا تحدث فيه . قد يقول قائل : أن هذا يضعف من أهمية البدأ 
المقئرح هنا . اللحواب عن ذلك نجب أن يستند الى أساس هله الدراسة 
الأهم » وهو أننا ملل مأ دره فعله” 5 الإيقاع الشعري ولا مهمنا م 
ل يردا ؛ سواء احتمل وروده نظرياً أم لا . عدم ورود(لب----- و) 
يعي شيئاً بسيطاً : ألما لم ترد ! ولا يعي أن البدأ ذاته غير صحبح . 
ما نقوله هو هذا : إذا وردت في إيقاع عربي » الآن أو في المستقبل» 
فهي سيررة لا تخرج على أسس الإيقاع الشعري عند العرب ( قد يكون 
لامتناعها تعليل نظري »2 لكن ليبس من الهم البحث عنه الان ) . 

المبدأ السابق حك التحولات الإيقاعية الممكنة في وحدات التشكلات 
كلها . لكن الوحدة الأخيرة في كل تشكل لا خصيصة مميزة ها ٠‏ هي 
أنباءي كل التشكلات قد نحل محلها وحدة تنقص قيمتها عنها بالمقدار .)١(‏ 
يستثئى من ذلك وحدتا المقتضب والمضارع الأخيرتان. مبذه البساطة بمكن 
تفسير التغيرات العجيبة التعقيد البي يرى الخليل إمكان حدوما في العروض 
والضرب من كل نحر . في مشطور المنسرح وحده تمكن أن نحل محل 
الوحدة الاخيرة وحدة تنقص عنها بالمقدار (؟) . 

يمكن صياغة هذا القانون بطريقة أكير انسجاماً مع معطيات التحليل 
المقدم في هذه الدراسة : نقول ببساطة : « إن كل تشكل يبدأ ب (فا) 
يمكن أن نحل محل النواة ( علن ) الأخيرة فيه النواة (فا) ء إلا حيث 
يؤدي ذلك الى تشكل الوحدة الأخيرة من أربع نوى (فا) وكل تشكل 
يبدأ ب رعلن ) مكن أن تأتى وحدته الأخيرة دون إضافة (فا) [ أو 
ساقطة منها (فا) | إلا حيث يؤدي ذلك الى بقاء (علن ) وحدها ) . 
٠‏ يشِذْ عن هاتين القاعدتين التشكل المتقارب فقط . ويلاحظ أن القاعدة 
الأولى تعبي أن الاستئناء ينطبق عل الرمل وحده . يلاحظ أيضاً أن منع 
تشكل الوحدة الأخيرة من أربع نوى من (فا) يفسر ما قيل عن مشطور 
المنسرح .قبل قليل . ا أنه يفسر كون الوحدة الأخيرة في كل من 


ا 


شطري مجزوء الخحفيف لا تنخذ الشكل هه ه) مع أن هذا شكل 
من أشكال الوحدة الأخيرة الخفيض التام . 

١١‏ الظاهرة المناقشّة هنا لا تسبب مشكلة في الفهم لآنها تتناول 
الوحدة الآخيرة » أي بعد أن يكون التشكل الإيقاعي قد تكون. لكنها 
نحدث في موضع في الإيقاع العربي تسبب فيه تحولاة” جسذرياً ٠‏ الموضع 

هو الشكل التالي : 


2 ) (لدمدم د ودة ودة نه وسمة ) 


ممكن أن لعتير هذا لتابع وجهاً من وجوه المتدارك ثم في كل وحدة 
فيك الايدال الموصوف أعلاه 5 حالة وقدان (علن ) من (ده ‏ ه) 
في أخر الشكل ٠‏ لكن هذا بعود ينا الى فكرة النمودج النظطري » وقد 
يكون من الأفضل لتفادي ذلك أن نقول : إن نمة تشكلا” إيقاعياً في 
الشعر العربي قد تتألف الوحدة الإيقاعية فيه من نواتين من النوع (فا) 
وقد تكون جميي وحداته من هذا الشكل » أو يكون عدد منها من 
الشكل 9س ه) . هذه الطريقة تميز هذا التشكل عن المتدارك حين 
وجل فيه ( " “ا ء ١‏ ) فقبط وتكون وححدة كاملة . مكن أن نفرق هكذا 
بن التشكلن ونعطيها الاسمين:المندارك واللبب ( إذا كان لا بد من 
اطلاق تسمبات 4 7 | 

ببدو لي أن الدراسة المقترحة هنا قادرة على وصف كل الماذج الإيقاعية 
في العربية » وتفسير خصائصها وإمكانيانها بدريجة من الانسجام والبساطة 
لا متلكها نظام الخليل . وي هذا تسويغ كاف لتبى النظام المقبرح هنا 
واتخاذه بدلا جذرياً لعروض الخليل والعروض التقليدي بشكل عام . 

1- تتوضح ميزات النظام الحديد أحسن ما قتوضح في مجال التطبيق 
العملي . لتأخذ بيتين من الشعر » ونحاول تحليلها تبعاً لنظا م الخليل أولا » 
6 يع الطردقة المقترحة هنا . تفرض ») طبعاً » ألنا هيتدئولن» 6 تحاول 


ا 


أن نحدد طبيعة المعلومات الى ينبغي أن تتوفر لنا من أجل أن تقدر على 
تحليل البيتين وإدراك التشكل الإيقاعي ( البحر ) لكل منها . 
١‏ (عيوت المها بدن الر صافة واللسر جدن الهوى من حيث أدري ولا أدري) 
تفير ض ؛ أو لا » اننا تعر قف طريبعة التمثيل العر وضى للالماء الشعري 
بإعطاء المتحرك الرمز )-١‏ والساكن الرمز ( ه) . هله هي الحطوة 
الأولى الضرورية ف كلا التنظامين الحليلى واالديدك . لنضع رموز البيت 
أمامنا , 
١‏ دق سق سس سدق سق دان سدق سا سدق دق ة 
سق سق سس سس خ سد خخ ساق لام سق لس شم سسا لخ سدق دم )/ 
تبدأ حجيرث الممتدىء هنا : كف بحلل هذه الرموز الى أجزاء (تفاعيل) ١‏ 
لدده علد من الاسماللات : 
2 أ : 
وده ةسوسو سس ةسه( ) 
١,‏ تيرك الشطر الثانى أستغناء عئه ) . 
اح ١‏ : 
د -سوسو/سسوس وي و/س سوس ةل هد وة/) 
اح ”3 : 
وسسه ةلهسو سس ةس ههه ) 
هذه ثلاثة من الاحيّالات فقط . ثمة غيرها » والمبتدىء مسوءغ فها يفعل 
لأنه حال اللى و-حدات معروفة ف نظام الحليل : لكن الممتدىع ع طعا 3 
على خطأ ء فتبعاً لنظام اللخايل ثمة طريقة واحدة صحيحة وما تبقى من 


| 


احهالات يرفض . السؤال الأهم هو : كيف يدرك المبتدىء هذه الحقيقة 
والطر يقة لي تقود الى الصواب ؟ الحجواب هو ان المبتدىء يفيرض انه 
يعرف ما يشكل من التفعيلات محرا خليلياً وما لا يشكل محرا » ثم انه 
يوقم أن يعرف أي مجموعة من التفعيلات بمكن : أن ثث ركب وكيف تثثر كبء 
وأن يعر قف بعد ذلك أن مجموعة ما لأ الاسم كذا دون غير ه ٠‏ أي أن 
الموتدىء يفترض فيه أن يعرف ما هو في سبيله الى تعلمه من أجل أن 
حال بيت من الشعر ! تعترض البتدىء كل هذه الصعوبات والبيت بيت 
نام فيه زحاف واحد فقط » فكيف يكون الأمر اذا أراد أن محلل بيئآ 
فيه عدد من الزحافات ؟ المثال التالي يوضح الصعوبات : 


؟ - ( كأن تلك الدموع قطر ندى يقطر من ذر سجس عل ورت » 


) سس سح فت سس سح جح سس يخ سس سس خخ سس سس شه ام سس ل هه 


دح سد له دخ دق دل دة سداد ةس دهف دة ) 

: ١ ح‎ 

) ساسده سق سد و ادو ده ةم ( 
اح : واعتيار الشطر الثاني : 

( وس سوس فس ة/شسدسدوس ة/ ة/) 
اح 1: 

) اهس ةس ود ةس سد ةس هي ة/ ( 

هنا يضطر الطالب ٠»‏ مسبقاً ء الى أن. يعرف أن ١‏ اه ه) 
9ه ع ه) هما التفعيلة ذامما » وامبا زحافان ل إ اهم هس ه) 
وامبما جاةز ان 2 هذا البحر الذي حلله ( ممع أله ٠»‏ طعا ؛ لا يعرف 
ما هو هذا البحر حتى الآن ! ) . 


1_6 


هذه بعض الصعوبات الى يواجهها المبتدىء ي تطبيق نظام الحليل على 
الشعر . حى الخليل نفسه عجز عن تعلم مبتدىء جاءه أسرار نظامه . 
بفسر ذلك إعراض الطلاس عن العروض » والحقيقة المحزنة المعروفة 2 
الأوساط المهتمة في العالم العربي : كون الذين يفهمون العروض ويستطيعون 
تمييز ما هو شعر عن غيره ( بالمفهوم التقليدي » أي ما هو موزوت ) 
قلة . كا يفسر ذلك » في رأيى » كره الغالبية العظمى للشعر «اللخر) 
لأنه لا عتلك الخصيصة الوحيدة الى ما عيزون ما هو شعر : أقصددى 
الكتابة على الصفحة ي شطرين متميزين . 

مر أجل هذه النقاط فقط ستحق الأمر أقصى عنادة جمكنة . ولو م 
يكن من قيمة لدراسة إيقاع الشعر بطريقة جديدة إلا أن يزيل الصعوبات 
المشار اليها » والنتائج النابعة منها » لكفى ذلك ميرراً لتحقيق مثل هذه 
الدراسة , 

لنحاول الآن تحليل البيتين السابقين بالطريقة المقترحة في هذا البحث . 

١‏ - تبعا لله الطر بق 4 نعطى للبيت رموزه كما فعلنا سابقاً . ثم 
اول تقسيم التشكل الى نواه الجذرية » وهذا عمل في ذروة البساطة كا 
بظهر الآن : 

( -سو/س ةلو( وسو سس و/س و( ة) 

الاحّالات هنا قليلة جداً . قد محدث أن نواة ما ممكن أن تحال 
بطريقة أخرى » لكن ذلك لا يشكل صعوبة كبيرة كا سترى . 

أهم خطوة ينبغي أن نقوم مها هي تمييز الوحدات . القانون الذي 
ل هذا التمييز لا تعقيد كيرراً فيه : ثرى أن التشكل يبدأ بالنواة (علن) 
فهو من الفئة ( ف ١‏ ) للتشكلات . في تمييز وحدات هذه الفئة بدأ 
ب (علن ) ونأحذ معها كل (فا) تتلوها حبى (علن) التاأية . الناتج 


١م‏ ف البنية الأشاعية  "٠‏ 


هو وحدة إبقاعية متميدّزة . هكذا ثقول إن البيت يتألف من : 

(سسوس ةمس ا ويه ه/) 

أستطيع الا كتفاء يذللتك وحذدة . نعطي كل نوأة قبمتهاأ 

؟ ١‏ ؟ ١ ١‏ أي إن 4 

هنا يأتي الشىء الوحيد الذي قد نضطر الى تذكره إذا أردنا تسمية 
البحر . حتى الآن حللنا البيت الى مر كباته الإيقاعية بصحة ودقة . 
وليس هتاك أي اال آخر فبه . لقّد كشهنا التشكل الإيقاعي سهولة 
مدهشة. اذا أردنا تسمبة التشكل علينا أن نذكر ان الإيقاع (؟١ )١ ١7١‏ 
هو الطويل ( بتكرار الوحدتين ) 

لنفئرض الآن أن ما نتج لدينا ني الوحدتين الأولى والثانية هو الثاتيج 
في ما تبقى من البيت أي : 
ط(سمس هوس سس و هل ة/ [سسو/س وم وم وم ه/] 

هنا درجة من الصعوبة لم توجد في الوحدتين السابقتين . اذا أخحذنا 
سه د سسدة/ ) عل اهما الوحدة الأولى 3 وأخملن كل مأ قلا 
من (فا) حبى (علن) الواردة بعدها ذتج لدينا : 

١ ١ »؟١‎ "١ ١ ؟ "ط‎ 

لكئنا نكتشف هنا أننا أخطأنا تمييز الوحدات . الشرط الأسامى فما 
يبدأ ب (عان) أن (علن ) فيه هي بداية الوحدة. الوحدتان (١1١؟)‏ 
وو( ١‏ ”5 ) ؛ اذن » وضيتان هنا . نب أن تميز الوحدات يطريقة 
أخرى . 

'مة مبدأ أساسي ينبغي تقبله لتسهيل التحليل الى وحدات أولية . كل 


م 


9( ه) في التشكلات تعطى القيمة ( ١‏ + ؟ ) . إذا تلتها (علن) 
9( ه) فإها تعطى القيمة (") إلا ى حالة واحدة نادرة الحدوث بعد 
العصر الجاهل » وقليلته في الشعر الجاهل نفسه . في هذه الحالة يصعب 
محديد قيمة ( ه ) إلا بعد محليل كل ما يتلوها الى وحدات مميزة. 
مكن أن نصوغ القانون النظري التالي : اذا كانت قيمة الوحدتين التاليثين 
ل (سسه) (ه) أو (4) ثم () فإن ( علان ) ها القيمة (" ) 
وهي نواة من الوحدة الأولى للوافر . عدا ذلك » تعطى ( اداه ) 
القيمة ( ١‏ + ” ) | أي انها لا ممكن أن تشكل مع ( علن ) قبلها 
وحدة | . 

مكننا » هكذا ء أن نحلل البيتين السابقين بسهولة فائقة : 

0( ) اه ل سه سه سد و او ' 

بإختضاع ( د ه/ -ه ) للقاعدة المقررة»نرى اما ليستا وحدة 
واحدة . نعطى (١‏ ه) القيمة ١(‏ + ؟) ونحلل الى النوى : 

١ ١ ؟‎ ١ ؟‎ ١ ١ ؟‎ ١ ؟‎ 

لتتخلص” من الفروض النظرية إلى أقصى حد ممكن » لتبع قاعدة هي 
أهم القواعد في تطبيق النظام الجديد : 

قاعدة مم «١‏ لتحديد الوحدات نقول انه لبس هناك وحدة تتألف 
من تكرار (س ه) أكر من مرتان . وليس هئاك وحدة تتألف من 
جمع أكثر من لواة من (علكن) الى (علن ). وليس هزاك وحدة تتألف 
من جمع (-ه) الى ( ل ه) إلا كانت (فا) سابقة) . إذا طبقنا 
هذه القاعدة مع القاعدة السابقة على البيتين موضع الدراسة يكون لدينا 
التحليل التالي | بإهمال نحديد النوى بالقم )"”2921١١‏ ء واختيار الوحدات 
مباشرة وجمع قيمها | : 

6 و 5 ّ : 

؟!) 4000 000ه3006”م 


م 


لقم » إذن » هي قم الطويل والمنسرح على التوالي . 

وإذا طيقنا القاعدتين على الشطرين الثانين في البيدن كان لدينا : 
١ )8١-١‏ 

م 4 سم ع 

)8 1 

202868 ؟ الوحدة الأخيرة هنا ممكن أن تنقص قيمتها ب )١(‏ . 

وهي قم الشطرين الآولين ذائها . لا مبمنا هنا كون الوحدة الأولى 
من الشطر الأول مختلفة عن نظيرتها في الشطر الثانى من حيث وجود 
الساكن فيها . ولا -همنا تغير موضع الساكن في الوحدة الأولى من الشطر 
الثاني في البيت الثاني عن موضعه في نظيرتها في الشطر الأول : بكليات 
خلبلية » لا مبمنا وجود «الزحافات» في البيتين » كل ما مهمئا هو أن 
الهم الإيقاعية في الوحدات اللمتناظرة واحدة » وأن موقع النواة 9--م) 
حيث توجد من الوحدات المتناظرة واحد . وهذا هو الفاعل الأول في 
الإيقاع العربي ؛) كا وضحت هله الدراسة . 

هكذا تتحول عملية نحليل بيت شعري الى عمل سهل لا تعقيد فيه » 
وتنعدم الاحمالات المنهكة الى تنتجح من غاولة تطبيق نظام الخليل» وبالتالي 
فإن درجة التأكد من صحة التحليل في النظام الجديد تكاد تكون مطلقة : 
لمعأ هي شبه معدومة ي نظام الحليل . 

1 الآن وقد قدمت الأسس النظرية لتحليل [يقاع الشعر العربي 
باستخدام النوى (-ه »)دده سلالده) » بمكن تقديم دراسة 
تطبيقية على تماذج من الشعر العربي . لا يشترط في الهاذج أن تتمتع بأي 
خصائص ضعها لنظام معين . الشرط الوحيد فيها أن تكون أنتجتها 
الفاعلية الشعرية العربية . أخختار هنا تمطين من الإيقاعات : الأولى يتتايع 
فيها حدوث النوى دول حدود خارجة مفروضة » مثل علد الوحدات 


م 


الممكنة » أو تركيب هذه الوحدات . والثانية نحدث فيها عدد نحدد من 
الوحدات » بتتابع مفروض . النمط الأول سد بعضاً من إيقاعات الشعر 
الأحادي (الحر ) ٠‏ والثانى بمحسد إيقاعات وردت فى الشعر التناظري ؛: 
بعضها مخضع لنظام الخليل » وبعضها لا مضع له . أود أن أؤكد هنا 
أن مشروعية عمط من هذه الأماط لا ممكن أن نحدد عن طريق كونه 
مع مأ مكن أن سدو للتقليدين / الإيقاع الطبيعي للشعر العر ب سي0 
معني أن الأثماط الي تنحصر ضحمن أحر الخليل ليست أكبر شرعية من 
الأماط المدشة . هذه الأغاط متسأورة 2 درجة شرعيتها » إذ امسا ع 
جميعاً » تستجيب للأسس الإبقاعية عند العرب ٠‏ لأمما تنبع من اللحدوث 
التتابعي للنوى الإيقاعية الجذرية ذانها . أي شرعية تضفى على أحد الأتماط 
دون غيره تعتمد مقاييس خارجية لا علاقة بنيوية لها بالأسس الحقة للإيقا ع 
العربى . الشرعية الوحيدة الى بيرر وصف تمط ما مها جب أن تعتمد 
مقياساً لها مدى الخرية الي يسمح ا كل مط لتحقيق تفاعل بنيوي بن 
حركة الإيقاع والخحركة الداخخلية للعمل الشعري . وهذا المقياس مقياس 
كيفي موضعي ينبع من دراسة تطبيقية لكل عمل شعري يتلقى » ولا ممكن 
تعميمه على كل عمل في محقق نمطأ معيناً للتشكلات الإيقاعية . 
د١1‏ - تاذج من الشعر الأحادي: 
أدونيس *! : 
م إآعط ( سد الك 4 قُْ مهد يأك طفاتان 

واحددة نوت من هزال ْ 

واحدة تذوب ي قنيله" ' 

فلتكسر الزمان 

كالغصن 

إن" الكون مبلوان” 

إن إله العام المفصله , 


م/م 


عطي للمقطع رءوزه ' 

(سه/س ةسوسو /سة ]سوسس و/دة/ 
ا ل سي شن 
لهسو سو / ةسه( و/ 

ده سو( سو /سوه/ 

ه/سه /سة /سة/سة /سسة وو 
اه / لاساو ]عدوا ةدودو و/) 


مبدينا تحديد الوحدات. بالطريقة المشروحة سابقاً » الى أن القمم الرياضية 


ا هي : 
4 5 و 
4ف 400 سم 
3 4 إل 
٠/507 4‏ معتيراً المركة الأصلية على آخر الكلمة ء ممثلا 
سكونها يب )١/(‏ . 
4 و 
4 4 و 


والقصيدة » في كل بيت » تيدأ بالنواة ١‏ قا ) ' 

بالعودة الى الجدولين 5 ع 1ط ) ثرى أن هذه اليم هي قيم 
وحدات التشكل الإيقاعي « السريع » . من الواضح اننا اذا طبقنا نظام 
الخليل » كان علينا أن نرفض قصيدة أدونيس الرائعة الإيقاع هذه » لأن 
نظام الخحليل لاا سمح بتحول التفعيلة الثالثة من السريع الى ( فعولن . 
فاعلن » فعل » فعول ) . ورفض هذه القطعة الشعرية غخسارة لا شلك 
فيها . أمأ النظام الجديد فإنه يصفها وحسب »ء ولا مجد في التبادل الملذكور 
ببن نوى وحداتها خخروجاً على أسس الإيقاع العربي » يل يقول ببساطة 


5 


ان الشاعر الحديث مخطو خخطوة أبعد في تشكلاته الإيقاعية » فيخلق وحدة 
أخرة في السريع لها القيمة () الي لوحدة السريع في الشعر التناظري : 
لكنها عنده مؤلفة من )١ + “١‏ بدلا من ١١‏ + # ) , 


١ 2‏ غ6 5 سه 


« هل رأيت امر أه” 

حمات جثة الحريف ؟ 

هل رأدت امرأه 

مزجت وجهها بالرصيف 

نسجت من خيوط المطر 
وما 

والبشر 

في رماد الرصيف 


جمر 5 مطفأه" » 


بتحليل القصيدة بالطريقة السابقة » انما دون وضع الرموز » توفيراًء 
أرى أن قيمها هي : 


0 


يد يا يجيد جد جد جد جد جل 


جا عد العجد اد هلد 


/17م/ 


التشكل سدأ ب (سدهع فهو «المتدارك ع » لكن الشاعر » هنا أيضا ؛ 
يأني بوحدة قيمتها (") لكنها تتألف من )١+17(‏ بدلا من (51+1) . 
نظام الخليل يرفض تقبل عمل أدوئيس هنا ٠»‏ بينا يكتفي النظام الجديد 
بوصفه » مشيراً إلى اعمّاده على الأسس الرياضية ذانما الي تتخلل حركة 
الإيقاع في الشعر العربي القدم » مع تجاوز الشرط المتعلق موقع النواة 
(--ه) أحياناً . 


م علا صلاح عيد الصبور : 
: الناس في بلادي جار.حون كالصقورا" ع 


هذا المثل المشهور من شعر عبد الصبور يؤكد تجاوز الشاعر الحديث 
لجوانب من الأسس الترائية الإيقاع » واحتفاظه عا هو جوهري فيها : 
كا أكّد ذلك أدونيس . إلا أن عبد الصيور هنا محدث محولا في ترتيب 
نوى الوحدة الثانية للتشكل الإيقاعي » لا وححدته الأخيرة 31 أدوفيس 
يفعل ذلك ي أمكزة أخرى »؛ والتطور بد يعم في الشعر الأحادي . تخلل 
بيت عبد الصبور : 

(-و/س ]سوسس وسو( وإ سو / ل سشو/ سوه /) 

رفم وسح لانه هي , 

)١/5# 4 5 0 


وهي طبعاً فم وحدات التشكل «الرجز ) . لكن الواحدة الثانية في 
البيت تتألف من (؟1+5+١)‏ »ء وهذا مرفوض في نظام الخليل » لكنه 
مقبول ني النظام الجديد . ممكن تقدىم تعليل نظري لعمل عبد الصيور » 
اذا احتجنا الى مثل هذا التعليل . ما دام الساكن ليس .له قيمة»وتر كيب 
الوحدة وقيمتها ينبعان من المتحر كات فيها ؛ فإن ( اماه ه ) 
هى »2 في الواقع (5+؟١)‏ » بقراءة الياء مخطوفة خطفاً ( كأنها كسرة ). 


// 


لكن مثل هذا التفسر يقضى على القيمة الفنية للتغير الإيقاعى . فقراءةٌ 
الوحدة ( دهده ( تعطى لدركة الفكرة ذاتما حيو ده رائعة تنيع 
من الاضطرار لمد الصوت »2 6 الانقطاع ») لحان قرأ وبلادى » وهذا 
بمنح قوة كبيرة الحركة « جا » والكلمة « جارحون » الى تتحول »: 
فجأة » الى حركة الفعالية .حادة و جارحة, . مذا تعرز في الببيت نحدة 
وإضاءة » الكلمة - الفكرة الجذرية فيه : « جارحون هم الثاس البسطاء 
في بلادي » بجارحون كالصقور الجارحة ذاتها » . 


2 ؟ ل تماذجح من الشعر التناظطري : 
م ؟ء ١‏ المتنى 


( بناها فأعلى والقنا تفرع القنا وموج النايا حوها متلاطم ) 


ودس و( ولس ةسوس وا سوسوم ا وةددة/ 
لسدو/ سوسس وسو و سو دسدة/سسدة) 


الحركة الرائعة في هذا التشكل الإيقاعي » وارتطامها المتنابع بنهايات 
مد صوتية باتجاه الأعلى في الشطر الأول » واتجاه أفقي متموج في الثاني 
نحقق' لذروة فنية قلا تجاوزها شاعر عربي . إن كال النوى في الشطر 
الأول » وخخصوصاً توفر القرار الموسيقي فيها كلها » لينبع من حركة 
الصورة الوصفية كلها » من الركة الداخلية للخلق الفبي » لكون المتنبي 
بحس بانفعال وحدس عميقين بأن بناء سيف الدولة الجديد ثابت 
الأركان ا مبتز . كيال الجر كات هنا ع 6 انتهاء كل تتابع سكون »ع 
مسد حس الثبات المشار اليه ويؤكده » لأنه بيأتي عن طريق 
( الألفات ) الصاعدة علواً » والثابتة في انبثاقها الصوتى بعد صعودها 
الأول . وفي الشطر الثاني تتغير طبيعة القرار الموسيقي » فتصبح نابعة 
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من (الواو) » صوت متموج أفقي » وتعود إلى ( الألف ) في « المايا 
ولا » ٠»‏ لتحيط بالبناء كله . ثم تأتى ذروة فنية عجبية فجأة ٠‏ ينقطع 
الال النووي للحركة » تأتي النواة (-) دون قرار ما » دون ساكن 
تنتهي به » لأنها تأتي » لا لتعلن الثبات والسكون » وإنما ادر كة المتلاطمة 
الصاخبة تتكرر ونتسحب وتعود لتغلاطم من جديد . هكذا| تأني كالمة 
متلاطم ) مؤلفمة من النواة 0 ه) نحر كيتها المتدفقة من متحر كاتا 
الي لا يفصل بينها قرار»ومن نواة تالية تكرر حركية الأولى عتحر كاما 
9-سه) . الست » إذن » يتألف من : ْ 


ا كأ ا خا دس ( وهي قم الطويل ) . 


لكنه يظهر لنا بوضوح أن الدراسة التحليلية الفنية يحب أن تركز على 
النوى ذاتمها والآشكال الي تتخذها. كا أنه يظهر لنا أن الاكتفاء بتحليل 
شطر واحد يعني الاستسلام لهمول لا شك أن ضرره بالحساسية الفئية 
العرببة كان عظها . ذلك أن الدارسين » على هذا الأساس » لم مبتموا 
بالمركة الشعرية ذاسا » وإنا اهتموا بالنموذج النظطري الذي يحققه البيت» 
أي بالتفعيلات الفارغة من أي خصائص فنية . لكن البيت يكشئ لنا 
عيبا آخر » أكير خطورةءفي النظام التقليدي كله هو فكرة «الزحافات ». 
أصل هذه الفكرة » كا قلت سابقاً » يعود الى فكرة النموذج الكامل . 
لكن وجود الزحاف عى للعروضي وجود نقص أو عيب في الشعر الذي 
ددرسه »2 لإأنه ا يأني على صورة النموذج . من هنأ ' يكن نمّة حاجة 
أو دافع لتحليل هذا الزحاف » و كفت الإشارة إليه . وقاد هذا الى 
الحقيقة المؤسية » وهي أن التراث العربي مخلو من أي تحليل للعلاقة 
البنيوية الحيوية في الإيقاع والحركة الداخلية للقصيدة » لأن الدارس كانت 
لديه فكرة مسبقة بأن الزحاف نققص ء وكان يعرف أن النسبة الكرى 
من الماذج الشعرية تأتي بصورة لا تحقق النموذج النظري للبحر . لم مخطر 
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لدارس 5 النراث» سيب مفهوم النقاد لازحاف » أن التحولات الإيقاعية 
قد تأنى تعبيراً عن حركة داخلية في التجربة الفئية ذاتها » وأن البحث 
ب أن يركز على تحليل العلاقة الحيوية بين تخير الوحدة الإيقاعية عن 
النموذج وبن البية الكاملة للقصيدة . بتعبير آخخر © لم مخطر للناقد في 
التراث أن الزحاف هو في الواقع ‏ في عمل الفنان اللحالق  ١‏ زيادة ع 
لا نقص ٠»‏ لأنه استجابة للمحركات الفاعلة ني الحلق الفنى في أعماق 
الفنان ' . 


2 5 0 5ل 

عوذج للدوبست : 

(١‏ روحى لك يا زائر الليل فدا ياءؤنس وحدتى اذا الليل هدا 
إن كان فراقنا مع الصبح بدا لا أسفر بعد ذاك صبح أبدا ) 
الرموز : 


١‏ سس له سن لت سم سس اس ل سس 8 نسم سس © سنس ع سيم م نت قح 


“05 | لكك | لتك لتك كف | لتك كت .| لتك ةا || .17 تف 0313" 


ل ل م اي ا ل ل 
]ةم / سدقم ا و دو/ -/ سس ه/) 
وتكون قم الوحدات : 
ه0 و 3 5 3 1 


فالتشكل جديد لا بمكن أن يعاد الى حر شليلٍ ( رغم شبه الشطر 
الثاني السطحي بالكامل ) . 
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م ؟ ‏ "اس 
مجمهرة عبيد بن الأبرص : 
الآأبيات من ( حجمهرة أشعار العر ب |" : 
رقم  )١(‏ (أقفر من أهله ملحوب فالقطبيئات فالذفوب ) 
(-و/ سس مسو/ سوس سة/ و/ ول ة/ 
وإ و/م سوس و/ مس هوة/س دسو ة/) 

والتشكل بدأ بألنواةٌ ١‏ فا 4 : 
الم ا م وو ب 0 
رقم (4) - (أرض توارما شعوب وكل من حلها محروب ) 
 -92‏ “شه 2/15 

موسو وم سو دو دوس ة) 


القم 7 5 إل ف : إل م 
رقم (5) - ([إما قتيل وإما هاللك والشيب شين من يشيب) 
لقم 5 5 ١‏ 3 3 ْ إل 
رقم (5)-(وبد لتم نأهلهاوحوشاً وغيرت حالما الحطوب ) 
اليم 51 م م و 
رقم )5١(‏ - ( أفلح بما شئت فقد يبلغ بالضعف وقد مخدع الآريب ) 
القم 2 4 3 م م 
رقم  )5(‏ (كأنها من حير عانات ١‏ ون بصفحته ندوب ) 
القهجم 2 إل 3 م 
رقم (ا )4‏ ( فعاودته فرفعته فأرسلته وهو مكروب ) 
القم 1 4 02 ”م م 1 ٠‏ 
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قصيدة عبيد تستغل الإمكانيات الإيقاعية الممكنة في التشكل 
(4:/؛:»ع*/ 4) لا هم كثيراً أن نسمي البحر ء الأهم أن نرى هله 
القدرة العجيبة على خخاق إيقاع مرهف تتشابك فيه عناصر إيقاعية أساسية؛ 
ذات قم محتلفة بعض الشيء » لكنها كلها تسهم في إغناء البنية الإيقاعية, 
ونحول التلاحم النغمي الى فاعل حيوي يق في نفسه » لاا باعتباره وسيلة 
تعبر فقط. ان عمل عبيد أول قصيدة من الشعر الهر في الشعر العربي. 
ما شعله أدوئيس وصلاح عبك الصيوو مد إحلال وحدات ذات اقيم معينة 
مكان أخرى ها القم ذاتها » لكنها تعكس ترتيب النوى ار كبة » شيء 
فعله عبيد ببراعة فائقة وتنويع مدهش . وما فعله عبد الصبور ق الإبدال 
في وسط التشكل الإيقاعي لا مبايته فقط » فعله عبيك أيضاً . قار )»2 
مفلا » بيت عبد الصبور مع بيت عبيد ذي الرقم (5) حيث ترد 
١ + 70١‏ + ١ح‏ 4 ) في سياق +1١ + ١(‏ 7 »ع 4 ) . فيالواقم 
أنه بالإمكان كتابة قصيدة عبيد لا بشكل تناظري واتما كما يكتب الشعر 
الأحادي . وهى بشكلها الجديد مثل أعلى لاستغلال الطاقات الإيقاعية 
للتشكل , 5 / ؛ 0 4 5" 

با 1 من المهم التأكيد أن النظام المقترح هنا ليس بديلا” لنظام الحليل 
وحصسب . إله ا ف اكتشاف الطاقات الإيقاعية في الشعر العربي . 
وهو بهذا المعبى تطلع الى المستقبل » تطلع الى ما سيكون » بقدر ما هو 
وصف لما هو كائن . النظام الجديد لا يفرض حدوداً ينبغي على الشعر 
أن سكنها : : آنل خخمصيصته الأول أنه نحاوز للحدود » ذلك أنه عودة 
الى أصول هي بطبيعتها قادرة على رفض أي نحديدات شكلية . حسين 
نصف الإيقاع الشعري أنه ينبع من حدوث تتابعات لنواتين ( ١‏ » 37> 0( 
أو (؟ : ٠‏ ) فإن هذا يتضمن أن أي حدوث لثواتئن هو شكل من 
أشكال الإيقاع العربي . الشاعر » هكذا » متك حرية مطلقة لآن يبدع 
إقاعه الدانتي » الحلا ق عنضراً تابعاً من تواشج أبعاد نجريته الفنية الكليةع 


كن 


بتشكيل التتابعات الى ترضيه هو لا أي مقياس نخارجي . وتظل تشكلات 
إيقاعه وجهاً من وجوه الإيقاع العربي . كل تشكيل جديد يصبح »؛ 
هكذا » محقق طاقة كامنة على يد شاعر شخلاا”ق » لا خروجاً على أسس 
الإيقاع العربي - كما بمكن أن يوصف إذا أصررنا على أن نظام الخليل 
هو الوصف الأصدق لكونات الإيقاع في الشعر العربي . تشكل النوى 
الجذرية هو الإيقاع : القهر الناتج من نظام الخليل ينبع من كونه يسمح 
بالقول إن ثمة تشكلات معينة هي ورحدها وحدات الإيقاع وان كل ما 
لا يباور هذه التشكلات « ليس على مذهب العرب : . هذه صفة ألصقت 
بعلم الخليل يداف من بدء مجر الرؤيا العر بية للعالم . ليس هناك دليل, 
واحد على أن الخليل نفسه قصد أن يقول ذلك . على العكس ٠»‏ لقد 
أشار الخليل الى الطاقات الممكنة في نطاق نظامه » الى الاتجاهات الى 
عكن للإيقاع الشعري أن يتخذها » في الوقت نفسه الذي أشار فيه الى 
التحقق الفعلى لبعض من الطاقات . تشهد ذا إشارته الى البحور الي 
سماها «المهملات ,'” . ولا يبدو أنه أراد القول إن كل ما ينحصر ضمن 
التحققات الى أنجزت حى عصره يجب أن يعتير خحروجا على أسس الإيقاع 
لعربي . ومعرفتنا بعمل الخليل نويا تشعر بأنه آمن بالحرية » لأنه آمن 
بالقياس ؛ بتحقيق الطاقات الممكنة » ومن الارجح أنه آمن بشرعية نحقيق 
الطاقات الكامنة فها يتعلق بإيقاع الشعر كذلك . 

نظام الخليل أشار الى مستقيل : لكن العقل العربي » في تياره الرئيسي 
الذي شكل الئراث الرسمى فى الشعر والحياة » احتضن الماضى » بل انه 
دفم نفسه الى قوقعة الماضي ليصوغ ذاته على صورتها . انما ثمة الذين 
احتضنوا المستقبل » اخْذوا الاشارة اليه وجه حياة وخحلق . أبو العتاهية : 
في قوله : « أنا أكير من العروض » » واحد منهم . كذلك الأخفش 
ومنهم الين كتيوا امأوشح ؛ والدوبيت » والمواليا ٠‏ ومنهم الذين موا 
الشعر الأحادي ( الحر ) فى ثقافتنا المعاصرة ٠‏ والذين يطورون أشكال 
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الشعر الأحادي الآن الى تشكلات نغمية ترسم أبعاد المستقبل . لكن الراث 
الرسممي ظل » ويظل .2 يصوع ذائته على صورة الماضى وثقوب القوقعة 
ومحززاما . 

النظام الجديد . هنا » يشير الى المستقبل مرة ثانية إشارة أكر قدرة 
على تفجير الطاقات ٠»‏ على إطلاق القوى المبدعة في الذات لتخلق صورة 
العام وصورة الإيقاع الذي تجده قادراً على يلورة أعماقها وأبعاد وجودها . 
أيطغى الحزن مرة أخرى » ويرفض الحقل العربي » بتياره الرسمي» تقبل 
الاشارة الجديدة ؟ 1 ١‏ 

إن قضية النظام الذي يقترح هنا تتجاوز العروض والتجديد فيه أو إعادة 
صماغته : أمها شىء من امتحان للعقل العر بي وقدرته على تقبل المستقبل ؛ 
على احتضان ما سيكون وتبي ملاحه الأولى والجهد لإاكال خلقه . هنا 
عودة الى الجذور » محث عن إمكانية تحقيق ما حققه الشاعر العربي في 
صحدرائه ع محلقه الإيقاع الذي مج سك أبعاد عالله وبنية فكره الخلاق . 
أمن المصادفة قٍْ شي ء أن يكون العدل العربي » الفطرة المجلية لعالم , 
قدر على تطوير أشكال الإيقاع بهذا الغنى وهذا الانتظام ححن استجاب 
المحركات العفوية في أعماقه » سه النغمي وإرهافه » وأن يكون أعقم 
فلم مخلق تشكلا إيقاعياً جديداً ‏ إلا ما ظل ملقى على هامش التراث 
ناما بعد أن صاغ الخليل نظامه » ونحوال بعده الى قوانين ؟ العربي» 
بدوافع الحاق والتكوين الطري عنذده » لعج مستقبله » مستقيل ثمافته 
لقرون تأتي » ثم محجّرت الرؤيا » فبدأ التقوقع ونَسْحج” ما كان مستقبلاة 
ف جذوره ماضيأ يضغط حى ليكاد حنق . 


من جديد » أمامنا فرصة أن ننسج المستقبل . والمستقبل » هنا » مستقبل 
أبدي » مستقبل ممكن ‏ متنع التحقق » لا يصير جاهزاً . ليس هناك 
من إمكانية لتحقيق صورة للإيقاع تقول عنها : « انما الصورة الوحيدة 


هو 


والنهائية م . كلا الطلقنا لنخلق صورة ع يقبت طاقات كامنة لم نحقق , 
وولدت طاقات أخرى تشير بانجاه المستقبل . من هنا » فإن ما نعاني 
لاحتضانه هو المستقبل المتجدد أبداً : هذه ه٠غامرة‏ تخلق » انها إمكانية 
لتحردر العقل ) مويله مغامر ا مكتنها » محققا » فطاءعا ع حرأ حرية 
تكاد تكون مطلقة تماماً ىا كان عقل العربي الأول الذي نسج إيقاعات 
حاضره وأرهص عستقبله . كاتب الدراسة يؤمن بأن آثار مشل هذا 
التحويل » اذا تحقق » لا بد أن تتجاوز قضية الإيقاع الى إطلاق طاقات 
رائعة في الثقافة العربية كلها » في العقل العربى ذاته . تماماً كا يؤمن 
أن تجمّد العقل العربي ضمن حدود الإيقاعات المتحققة ني نظام اللخليل 
لا بد أن يكون قد أسهم في عملية تحجر العقل العربي كله » في تعبيره 
عن نفسه إزاء العالم في محتلف المجالاتء وانعدام قدرئه على ارتياد المستقبل 
واحتضان ما سيكون . 

قلت ان النظام الجديد أوسع من عروض الخليل . بطريقة أخرى ممكن 
القول : إن نظام الخليل حصر جائباً من جوانب النظام المقمرح هناء جانباً 
محدودا صغيراً . النظام المشمرح بقول : إن الإيقاع الشعرتي يتشكل من 
تتابعات وعلاقات نامية حيوية بين ثواتين أو ثلاث هى المؤسسات الفعلية 
كر كية اللغة وؤاعليتها » وأنله ليس هنااء محدود لا يمكن أن د ركب من 
تتابعات وعلاقات لا كمياً ولا كيفيآ . نظام الخليل في الواقم ليس أكثر 
من وصف يقرر أن هناك أنماطاً معينة قليلة من التتابيعات الكامنة» اتمخذت 
أطراً واضحة » تشكلت وجوه إيقاع نميت في الشعر العربي حتى القرن 
الثاني للهجرة . لكن نظام الحايل ٠»‏ ححبى في يومه » عجز عن وصفف 
أنماط إيقاعية أنتجتها الفاعلية الشعرية العربية ذاتها قبل أن يينى هو. أخفق 
الخليل » عن طريق الوحدات الكبيرة المركبة الى تصورهاءني أن يستوعب 
ضمن نظامه قصائد جاهلية عديدة ؛ فتركهأ ارج نظامه . إيقاع المتدارك 
مثل على ذلك » ومجمهرة عبيد بن الأبرص مثل أعلى . النظام الحديد 


كة 


قادر على وصف هذه القصيدة بدقة » ويراها مثلا على -الفاعلية الشعرية 
المرهفة في نشاطها الحلاق تتجاوز الأشكال المعروفة الى رسم ظلال المستقبل. 
وكيف نرى .قي قصيدة كهذه شذوذا على الإيقاع العربي وهي واحدة مم 
تقبّله العرب وأحبوه وعنوا به ؟ وكيف ٠‏ وخالقها فنان عربى»مرهف 
الس ع ذو استجابة عميقة للطافة الإيقاع في التركيب العربي وطبيعته ؟ 
0 إن ف الشعر الأحادي الذي يكت الان أروع مثل على ميزة النظام اويل ؛ 
لأنه قادر على وصفه واحتواء نماذجه بشكل لايتاح نحقيقه لنظام الحليل . 

تقبل أحد النظامين يعي تقبلا لشيء أعمق » تقل صورة للإيقاع 
والشعر نقيضة للصورة الأخرى . نظام الخليل ٠»‏ اليوم » محتضن صورة 
جامدة » محددة الأبعاد » للعالم . والنظام الجديد محنضن صورة حيوية 
( ديناميكية ) للعالم والخالق . بمكن أن نرى مثيلاة لذلك في الفرق بين 
تصور العالم ي النظام التقليدي لعلوم الطبيعة والكيمياء وق النظام النووي 
الحديث . حين نتصور العام مه لها مر أشياء مهأ ثم التشكل ع محددة الأبعاد 
(١‏ حجر » قطعة حديدل ؛ ماء »2 قطعة فحم » قطعة ذهب , جاع 
شجرة ) فإننا نتصوره مجموعة من الوحدات المتعزلة الي تختلف جذرياً 
واحدثها عن الأخريات » ونعدم إمكانية التفاعل الحيوي بينها . أما حين 
نتصور العالم مؤلفاً من نوى قليلة في حركة أبدية » ونؤمن أن تفاعل 
هذه النوى » وعلاثقها في حركتها الدائمة » وحدوتا الواحدة في سياق 
الأخروات ؛ هي ابي تنتج المظاهر الفيز دائية للعالم 0 وتعطي للواجدات فيه 
خخصائصها الحيوية » فإننا نتصور العالم مليثاً بالحيوية .( ديناميكياً ) » ثرثبط 
أشياؤه كلها بوشائج عميقة متحدة الموية . هذا هو الفرق بين تصور 
الحليل للويقاع عل أنه يتألف من وحدات كرى منعزلة لا تتفاعل ؛ 
وبين التصور الجديد الذي يرى الإيقاع حركة معينة لنواثين أو ثلاث 
واحدتها في سياق الأخريين . هكذا يصبح أي تغر في علاقات النوى 
إيقاعاً جديدا متميزاً » وبتقبلنا لهذا التصور فنحن نتقبل صورة حيوية 


/4 ف اليئية الابقاعية ‏ / 


دائبة التوالد للإيقاع والعالم ؛ ونعلن المغامرة والكششدف والتجاوز والإبداع 
والتجدد القيمة" الأولى في حركة الحلق الشعري . 
من الشيق والممتع » أصيراً » أن نرى أن في مقدورنا أن نصف 
ل الشعر ى بار يقة تستفي من النظرة النووية 5 العاوم 3 وإءما بشكل 
. إذا أخذنا النواة ( علن ) على أنها نقطة التمركز الإيقاعية » 
2 الإيجابي الدائم » ووضعنا النواة (فا) بي سياقها 6 أو النواة 
( علئن) » استطعنا أن زرسم تماذج من ن الشكل التاليى : 


1 فب (عان) أ فا‎ ١ 1 ف‎ ١ 

وبمكننا هذه الطريقة تقدحم وصف نووي لكل التشكلات المعروفة في 
الشعر العربي التناظري وللتشكلات الى نماها الشعر العربى المعاصر. لكن 
الواضح 3 طبعاً » أن محر كة الإيقاع » وعلاقات النوى فيه ©») حر ك.ة 
أفقية تفرضها طبيعة اللغة ذامها ع يكوما تتأبعات صوتية . 

بتمثيل كهذا كتنع جر المر كبات النووية في وحدات منعزلة كبر 
ويتلافى اللتطر الأعظم الذي أحاط بنظام الخليل وحوله الى قوالب جامدة 
لم تعد تعكس حركة الحوية والقرار في الكلمة العربية النابضة بالحياة 
الباحثة أبداً عن قرار . 

5/8 


إشارات 


١‏ را. حكاية ا كتشافه للإيقاع الشعري وي » ابن شلكان » و وفيات الأعيان » » المطبعة الأميرية 
( بولاق 8ؤ5ا1ه) »)جا ءص : .1١5‏ 

٠‏ هو الأخفش الأوسط » ت . ه١7«‏ ه. سا. 

قبس عبد ألر حمن السيد ؛ « العروض والقافية » : دراسة وئقد » مطبعة قاصد شير » ( القاهرة 
د . تا . ) ص : 4لا. 

4 ابن خلكان » ذات , 

ه را . عمل الحر جاني الابداعي على الاستعارة » مثلا » مناقشأً في : . 

لقاعء50 طأخ؟ قعة151 01 1211093 11أوقة01) 1[3215نا[-لم» ر٠طعةدآ[‏ - نط4 لقتدت]1 

عأطأقتة 064 لقتتقكتاوكل «,1امطأمواء81 01 211001ع128هومة[ن) وعم [أماناعم م0) معو رماع ] 

5 - 48 .مم .(1971 بقعلاماط) ,11 .امم يعسامنعة انا 

و قا. بأعال الذين تلوه في : أحمد مطلوب » « البلاغة عند السكاكى » » مكتبة النهضة (بغداد » 
14 ) . 

5 رأ , السيد » ورد » ص : 8 . 

با رأ. أبن خلكان » ذات ., 

م را . مثلا » محمد عبد المنعم خفاجي » « الشعر العربي : أو زائه وقوافيه » . البابى الحلبى : 
( القاهرة » لم94١‏ ) . 

را . ٠‏ العقد الفريد » تح . أحمد أمين وآخر . مطبعة لحنة التأليف جه ( القاهرة ؛ ١446‏ ) 
كتاب الجوهرة الثانية . 

١‏ رأ . السيد » ورد » وابراهيم أنيس » « موسيقى شعر » ط . 4 » مكتبة الأنجلو المصرية 
( القاهرة » +97؟١‏ ) الفصل الثالث ؛ وفايل ورد . 

. أناقش أسس نظام الخليل في الفصل التاسم بتقص‎ ١١ 

هذا تقرير مبدئى . فما يأتى من البحث تأكيد لوجود نواة ايقاعية ثالثة , 
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١٠‏ النواة ( علن ) اذن جذرية تدخل في البحور كلها . من الصعب » هنا » فهم الرأي المتسرع 
الذي تطرحه فازك الملائكة حول طبيعة الوتد المجموع وكونه نحدث في أربعة من نحور الشعر 
الحمر ( فقط ؟) . لاذا تهمل الناقدة ورود (علن ) في المتقارب والوافر وها من حور الشعر 
الحر فما ترى ؟ ألأن وروده فيها يظهر أن رأنها فيه وني أثره في الشعر متمسف لا مبرر له في 
الواقم الشعري ؟ ألمذا » أيضاً » تناست ورود الوتد ني وسط تفعيلة الرمل ( فاعلاتن ) ؟ و ماذا 
عن الهزج أيضاً ؟ را . « قضايا الشعر المعاصر » » ط 7٠‏ » مكتبة النهضة ( بغداد » ه956١‏ ) 
ص '؛: 5م - لالم . 

14 ومن الاضافات إلى هذه المصطلحات : « القفاصلة الصغرى » » و « الفاصلة الكيرى » ر]ا ٠‏ 
خفاجى »)ورد عو ص : ١ا.‏ 

ها عد حأ . 1١١‏ . 

5 رأ. فايل » ورد., 

: )١ -1١-51+م( المناقشة بي فقرة‎ ١١ 

.ا١١؟:‎ 1١١7: والسيد »)ورد ص‎ » 8١ عد يلى » ص : وه-‎ ١8 

4 هذا اقبراح لتسمية الشعر الحر مبني على أن خصيصته الأساسية هى كونه لا يعتمد التناظر و المو جود 
في الثراث . اعتقد أن مصطلحاً كهذا يوضح علاقة هذا الشعر بالتر اث أكثر من ( الخر » المنطلق » 


شعر التفعيلة ) . 
٠‏ بتقبل التحليل الأولي (1---.) إلى (-/- - ه) » وفي حالة البحور التامة بشكل 
خخامن , 


١؟‏ يرضح هذا الرمز والرموز الأخرى في المقدمة . 

5 ( فا) هذه بمكن أن تعتير وحدة قائمة بذانما » أو بدأية وحدة سقطت ثوانها الأخيرة ؛ لكن 
من الأفضل » في أي حال » اعتبارها » فى ااتحليل التطبيقى » جزءاً ملحقاً بالوحدة السابقة لها . 

م حسب هذا التحليل بمتنع تشكل وحدة من أكثر من نواة من ( علن ) ونوأة من ( علين ) : 

3 رأ . مثلا » أبن عبه ربه » ورد » ص : 409 ا ممع , 

. 5١ : رأ. خفاجى » ورد » ص‎ ١ 

5 إلا أنها كثيرة الورود في الشعر الاحادي » و لذلك يحب أن تعتبر نواة لا القيمة (4 ) ى 
ليل ماذج من هذا الشعر ؛ وعي تشكل وحدة بنفسها ؛ و را . فقرة.( 4# - (١‏ ) . 

على هذا الأساس » يمكن أن نستغثي عن زيادتها في أواخر الوحدات لتجقيق ما يسمى ( الاشباع ) 
من أجل كال شكل التفعيلة » إلا ذما ينتهي ب(--[5]| ) . 

8 المقطعان مأخو ذان من « المسرح .والمرايا » ٠‏ دار الآداب ( بيروت 2 58و9١‏ ) 
ص ٠‏ ه١|]‏ 2 خم"(ؤ . 


١١و‎ 


4 من قصيدته ( الناس قُْ بلادي » » في المجموعة ألى حمل هذا العنوان . ط . ؟ 3 دار الآداب 
( سروت »© 1١958‏ ) »؛ ص : 8" . 
فا . الرأي المطروح هنا ف إيقاع الشعر الحر » مع الرأي العجيب الذي تعرضه نازك الملائكة : 
ورد »© ص : ؟5 - 58 )6 "وإ - كو | . 

» من المدهش أن هذه النظرة المرضية إلى التنوع الإيقاعي ما تزال تطفى على تفكير ناقدة و معاصرة‎ ٠ 
كنازك الملائكة . را . نقدها الشعراء المعاصرين لوقوعهم في « شرك الزحاف » » ومقارتتها‎ 
له بالز كام ! مشكلة الملائكة أمها » كالعروضيين في عصور التحجر الفكري » يسيطر على‎ 
تفكير ها في الإيقاع النموذج النظري سيطرة كاملة » فترى حر كة الإيقاع لا شيئاً بخص الكبات‎ 
, وينبع منها » بل شيئاً من التفعيلات ذاتا‎ 

1078 : لأبي زيد القرشى » ط . دار صادر - دار بيروت ( بيروت ٠ع195#١) ص‎ "١ 
. ١الا/‎ 

؟ رأ . دوائر الخليل في » ابن عبد ربه » ورد » ص : وم 4458 . ورا . نقد الأخير 
الخليل لأنه لم يرفض إمكانية الحتابة على وزن المتدارك . 


١١١ 





المصّل الثَاإبى 


م ١‏ اقتر حت" ٠‏ في الفصل الأول: طريقة ' في وصف التشكلات 
الإيقاعية في الشعر العربي تختلف جذريآً عن الطريقة العروضية التقليدية . 
وقاد البحث الى موقف أسامي » هو رفض مفاهم العروض عن النموذج 
المثالي التام للبحر » وعن الزحافات والعلل الي يمكن أن تطرأ عليه. لكن 
هذا الأرفض : بطور الى نتبجته المنطفية ؛ وهي إعادة صماغة التشكلدت 
الإيقاعية ني الشعر العربى دون اللجوء الى مفهومى الزحاف والعلة. ويدف 
هذا القسم من الدراسة الى بلورة هذه النتيجة المنطقية في تركيب تطبيقي 
متناسق . 

إذ ير فتض” مفهوما الزحاف والعلة؛تعاد لإيقاع الشعر العربي حيويتة 
الكاملة . لا يصبح بيت من الشعر ناقصاً أو زائداً ع بل يصبح هو هو. 
لموية الإيقاعية لببت شعري » في النظام الجديد » هي الطريقة الي يتشكل 
مها البيت من النوى المؤسسة في التركيب الموجود » فيزيائياآ » أمامنا » 
لا في تركيب مثالي"' نظري ينقص عنه البيت مقادير أو يزيد مقادير . 
هكذا تلغى فكرة الثال النظري » ويركز تحليل إيقاع البيت على طريقة 
تكو"نه من العلاقات الناشئة بين النوى الموجودة. ويغلّق البحث الى الأبد 
عن النوى ( أو المقاطع أو الأسباب والأوتاد ) التي يُفترض انها فقدت 
من البيت . نظام. الزحافات والعلل نجعل من المحلل لبيت شعري رجلا 


١٠١ 


بجلس في غرفة فيها شمعتان في زاويتين منها ؛ وهو يصر على أنه ليس 
في الغرفة ضوء » ويقضى عمره يبحث عن شمعة يتوهم وجودها ب زاوية 
ثالئة » مومئاً بأنه لا ممكن أن توسجد غرفة مضاءة إلا اذا كان فيها ثلاث 
شبعات ( لإعاته ؛ ماد” ؛ بفكرة الثالوث المقدس وتوحده في ذات 
واحدة ) . | 

النظام الحجديك امقر هنا يصر عل أن الضوء في بيت من الشعر 
إبقاعه ‏ هو ما يتركب منه ألبيبت فعلا” » هو مجموعة الآشعة الى 
تنبعث من النقاط الضوئية فيه نواه الإيقاعية ‏ ويرفض البحث عن 
كتل ضوئية متوهمة قال عالم عربي الها كانت موجودة أصلا ثم اختفت . 
لإضاءة ما يقال هنا » بمكن أن محلل البيت التالي : 


01/1 د أهل الحورلق والسدير وبارق والببت دي الكعبات من سندآادع 


األرجل الجتالس 5 الغرفة دراها معتمة : العروضي التقليدي حال هذا 
البيت كا يل : 


007 ( سوس سس / سس ةس وده ) 


) سدوشساوم سوسس وسوس و وده‎ (١ 

فيقرر انه من الكامل » مم يرفض تقبل (ده اه ه) و (ه 
ده ه) على ما هما عايه » ويصر على البحث عن الضوء الضائع فيهاء 
فيقول : إن (-ه ده سه) هي في الواقم (-. اه ه) لكنهاء 
في هذا الموضع » طرأ عليها الزحاف مؤثراً على المتحرك الثانى من سببها 
الثقيل » فتحوولت الى (اهدهده)»ء ثم لا يكتفضي بل يعطى 
الحادفث الموهوم اسرا م فقول [نه الاضار 0 يفرر أن الإضار جادز 
في (- اه ه) وأن الشكل الموسجود للتفعيلة » لذلك » مقبول . 


وهذا عبث. فالشاعر ‏ بقدر ما نعرف -لم يفكر لاب (--- هس ده) 


1٠١5 


ولا بالاضار ولا بالمثال النظري ٠‏ ولا بالموء المفقود . لكن 
العروضي يتابع عمله الذي يبلغ ذروة عبثيته حين يصل الى الوحدة الأخيرة: 
سنداد . وهي توزن هكذا : (دهه-ه) . والعروضي بقلب الأشاء 
د عن ضوئه الضائع ' و نحثه هنأ ضرورة وجود له ع لآأن الضوء المفقود 
ليس ششمعة فقط 1 وإنما هو محرك كهربائى كامل . إذ ليس في التفعيلة 
وتله » والخليل حرنا أَنْ التفعيلة لا نحلو 0 وتلك . وبعدك العروضي عد ته 
للبحث عن الخحلقة المفقودة » فيول : إن أصل التفعيلة هو ده ه 
-ه) أو وسهه)ء لكي يكون العمل أكثر دقة . وليس 
في نظرية الزحاف ما يفسر. المفارقة بين الأصل والصورة الجديدة » لأن 
اأز حاف سكن متحر كأ قٍْ الأسات 3 أو دسققط ساكناً ؛ وما حدث 
هنا ليس أن 7 هائين الظاهرئن ٠.‏ وسسحث العروضي عن كتبه» فيهتدي 
إلى أن مأ حدث هو أن (س وسا هود هة) أصامبا القطع » الذي غبرها 
هذا التغيير. والقطع فعل ذلك بأن أذهب آخير السواكن من (-ه ده ه)؛ 
كم سكن آخخر المتحر كات » وهذا ‏ تقول الكتب ‏ جائز فيا كان 
آخره وتدآأ . أي أن التفعيلة ( هه - ه ) كانت أعاد” ؛ وله م) 
ُ صارث (ع وده ) ع ١‏ صارت (إس ده ده ة) . وهذا كلام 
لم يعد العقل العربى ‏ على الآقل عقل كاتب هذه الدراسة ‏ قادراً 
على تصديعه . 

١45‏ هذا واحد من أكير أمثلة الزحاف والعلة مساطة . ثمة أمثلة 
مجدر العروضي على تفتيق تفسيرات, إن ١‏ تدهشنا بصدقها » فإما لا فق 
في أن تدهشنا لبراعة العقل الذي قدامها . لكن الإيقاع ليس يجال استعراض 
للراعة الذهنية » ولا لعبة أو #زيراً . ولو أن العقل العربي كان قد 
أضاع جزءاً من براعته التي أظهرها في البحث عن الأشياء التي اختتفت 
بقدرة قادر » عن طريق الزحافات والعلل » على استكناه طبيعة النوى 
في عناصر الطبيعة لما كان مستيعداً أن يكون وصل الى نتقائج مهمة في 


١١ / 


الفيزياء النووية ء قبل أن يسبقه اليها الآخمرون . والكاتب هنا جاد كل 
الحد » وأيس فها شال حخاولة للهزء عل الأطلاق. . 
14 كر تسأل الآن : كيف نيصف النظاع الخديد إيقاع الست (2,47713) ؟ 
محلل البست الى ثواه » أو له" 1 فينتتج الشكل الحديد : 
١ 2 2711[‏ سق سس سادق اك ة 1 لت ات 0 60 
( - وسدة د دة سس شا هدخ لاه دا سدة ) 
5 تحداد الوحدات بالطريقة المناقشة ف الفصل الأول (فقرة ١١‏ ). 
) وسدوسماة/ سس سس وسو ل ا سد وس دة) 
2 وده لسدة/ دش واس ة] د ودويده ع( 
ثم “مختار تموذج النير التالي ( تبعآ للفرضية المطروحة ني هذا البحث ) 
١‏ عد فذقرة ؟8 ) . ظ 


7 
لحن 
2 
مس 
6 
إِ 
| 
.© 


الم 0 3202 
(-6-2--ة/ 2س 
ولصب البر كيب النووى للبيت يأنه من الشكل (1-ه1 ه82 ) 3 
وأن” إيقاعه هو الإيقاع النابع من النموذج الندري ة ( حس اا عد ) 
( خفيف قوي خحفيئ ١)‏ مكر رآ مرات ست عل التركيب التووي الملكور» 
مع وقووع الندرين. الأولين فيه فيه عل. 9( ه) أحياناً . ولا حاجة لآن 
مل أكثر من هذا . وليس من دلالة مهمة » مبدئيآً لكون التير في 
الوحدة الأخيرة يقع على (-هه-ه)»ء ولبس من علاقة يلزم البحث 
عنها بين (-دهده-هو) وبان أي شي آخخر ظ 


4 كابير يني بيببزتتديبي 
و ة/ د ةو دوه َ( 


1 قد بقال هنا : لكن ماذ!. عن ورود ( لد هسدوندة ( و سحلة أخمرة 
فقَمل ع ألا يعي ها 3 ؟ وهلذا يعي شيئاً واحدا : هشو أن الإيهاع 
له الشكل الموجود في .البيت . وقد يُسأل : ألسئا محاجة الى القول : إن 


١٠١ 


(-ه-ه-ه) لاترد بي حشو البيت ؟ والاجابة بلنفي » فتنحن نصف 
الإيقاع الموجود لا الإيقاع غير الموجود . ونحن لا نسن قوانين للشعرء 
وإنما تصف تركيبه الإيقاعي . 

الم سحلة الي يصبح من الضروري فيها أن نتحدث عن طبيعة النوى 
المؤسسة الي محمل النئر هي مرحلة الدراسة الفنية لثمو الإيقاع؛ وحركيته 
واستجابته للفاعلية الحيوية في التجربة الشعرية المتنامية في البيت . هكذا 
يمكن أن نناقش دلالة وفوع الندر على النواة (-ه) أو ذ(-سسدهة) 
قوياً : ووقرعه على (---ه) وعلى (- ه) خفيفاً ؛ في مواضع معينة 
من البيت ٠»‏ ودلالة اختيار الشاعر للتتايع ١ه‏ ده ه) قراراً إشاعياً . 
ويشكل هذان المستويان للدراسة منهجاً متكاملاة في التحليل الفنيى للإيقاع, 
يعيد الى دراسة الشعر العربسي حيوية لا شك أن العرب امتلكوها وهم 
يخلقون الشعر وستجبيون له . الدراسة العروضية دراسة ميتة »© لا لبضٌ.ى 
فيها » ومهمة الناقد اليوم أن يكتنه حيوية الشعر والتفاعل العميق لإيقاعه 
مع المركبات الأخرى لبنية العمل الفي . وذلك لا م بالبحث عن الضوء 
الموهوم » وائما يتم بالتركيز على الضوء المنبعث من البئية » على إنارته 
واغنائه لها . 

انطلاقاً من الأسس المقررة أعلاه » سيحاول هذا الكاتب أن يعيد 
تركيب التشكدّلات الإيقاعية في الشعر العربي » بأخذ المادة الشعرية الي 
عمل عليها الخليل » ووصفها وصفاً دقيقاً » من حيث الهاذج النيرية الي 
تحملها نواها الإيقاعية . وسيم هذا التركيب ف فقرة ( “اه » 5ه ) . 
أما في السياق الحاضر ٠»‏ فيكفي أن يقدم مثل آخحر على طريقة تعامل 
النظام الجديد فى المادة الشعرية . 

١15-14‏ ف الفصل الأول الجىء فى مناتشة مثل أبرز مشكلة” 
معقدة” في وصف التشكلات الإيقاعية الى مفهوم عدد المتحركات في الوحدة 


0 


الإيقاعية . وكانت الصعوبة الكرى هى تحديد الوحدات الإيقاعية ذانها . 


(--ه هه ه) في الطويل. وقد بدا لهذا الكاتب وهو يعالج 
المثل أن ثمة صعوبة كبيرة فى فصل النواة 9 ه) الى جزعين هما 


(-/سله) ٠‏ ومع أنه وصل الى قانون نظري يسهئّل هذا الفصل : 
فقد بقي لديه إحساس ععميق بأن المشكلة أكير تعقيداً مما تبدو عليه . لكن 
الاهتداء الآن الى وجود الندر في الشعر العربي ٠»‏ والقدرة على تقددم 
فرضية » تتخذ منطلقفا للبحث ٠»‏ حول موقع الذثر » وطببعة النموذج 
النئري ثبي كل نحر من البحور » يسهلان وصف الثل المذكور وما يشامبه 
الى درسدة غرببة . وسيختار هنأ مث مشابه” © الكنه يبلغ مسن اللبس 
درجة أكير ٠»‏ لإظهار ما يقود اليه إدراك النير ونماذجه من سلاسة في 
وصف الإيقاع . ليكن المثل الجديد البيت : 2 


8 ) ١(لثن‏ خنت عهدي إنى غير خائن وأي محب" خان عهد حبيب) 


011 و( سوس ودس ودوش ةس سد ود وة/ د دودمم 
أ[ يس ست ع ب مس مسيم ع سم هل ع سن سس ع سن ست سس هس 8 ) 

من الواضح أن تحديد النوى في البيت » ومحديد الوحدات ٠»‏ تلق 
سهو ل وضعو به بان الشطرين . 2 الشطر الأول النوى واضبحة والوحدات 
المؤلفة منها واضحة كذلك . أما الشطر الثاني . فإنه ييرز صعوبة كبيرة 
تتضح إذا أخلناه منفصلا” عن الشطر الأول » وحاولنا نحديد وحداته 
على الفراد . 

إذا قبلنا مفهوم اأزحاف » كان علينا أن نيحث عن تقسمات عشوائية 
الشطر الثاني كأن نقول : إن الشطر يتألف أصلا من النوى : 


) ساسا ةدو سادوشد ود ة] سد دوسة/ د سدودويدة ع( 


١٠ 


ونفغرض هكذا اتنقساماً على النواة ( اه ) الى (-/ سه ) 
وذرى ان أصل (-) فيها هو (-ه) » ثم نتصور أن التفعيلة الأخيرة 
ناقصة عن صورة مثالية مقداراً معيناً (-ه) . وهذا تعسئن يفرض عل 
التعبير الشعري ما ليس فيه . في التعبير مة التتابعات الركية التالية ولا 


( لسو( ]سس سسه/ /س لس و/ /سس | |( ه/) 

فإذا رفضنا نظرية الزحاف ء ,ا تقارح هذه الدراسة » هلم نلجأ الى 
الندر وسيلة لتحديد إيقاع البيت » واجهتنا الصعوبة المشار اليها أعلاه 
وفي ( ١-1١١‏ ) من الفصل الأول . لكن اللجوء الى النر بمنحنا القدرة 
على القول : إن النموذج الندري في الشطر هو باختيار أحد النموذجين 
الممكدن ثي ( علن فافا ) : 


2 2 لس حمر ا صر 4 مس 
) ل ا ا ا م مات سمس ا شه ( 


ليدثه 9 - سو الي حمل الغمر القوى /' 
وإذ محدد مواقم الندر بي الشطر » يصبح من السهل #زيئه الى وحدات 
محقق النموذح التالي : 


1 1 2 1 2 1 1 2 1 2 





وهكذا ينقسم الى (---6 2 / سا ماه | م 2/ له -2) 

لكن من المهم التأكيد هنا أن النواة ( --ه ) لا ترج الى أصل 
آخر . ولا يقال اعها متحولة عن (ده/ اه) أى اءها في الأصل 
سبب خفيف ثم وتد . ( أو أن الجزء (- ) أصله ( ه ) والجزء 
( ده ) وتد مستقل النواة هي هي لم تتغتر» وكل ما حدث هو أساء 
بطبيعتها » نحتمل النر هذا الشكل ( اله ) وهي تدخل في البيت 
المناقش منبورة بالطريقة الملكورة . أي 1١١‏ 7)'. 


١١١ 


في تحليل المثل المناقش تدارك طبيعة التشكل الإيقاعي دون الحاجة 
الى تقسيم الشطر الى .وحدات » ذلك أن الإيقاع الوحيد الذي له النموذج 
النري : ( "١ ١ / 5 ١‏ ) مكرراً مرة واحدة © ونواته الحاملة للنير 
الموى مي ( دده ) هوق الإيقا ع الموصوف 71 الطويل » . لكن التتقسيم 
الى وحدات له سسا صضررأ » فيمكن ايام داه . إلا اذا أدى الى تفسم 
للنبوى م دكسف 8 

5-1١64‏ قد بجدي الآن تحليل بيت آخر بالطريقة نفسهاء تصاغ 
رعده الممادىء النهاثية الي تكفي لوصف الصور المتعددة للتشكل الإيمقاعى 
المسمى ( الكامل ) . و ممكن أن تع نتحمد هذه الصياغة مثالا" لا يمكن أن 
محقق في حالة البحور كلها » ويكتفى بذلك هنا توفيراً . 

البيت الشعري التالي : 
١:‏ يا وجه معتذر ومقلة ظالم 5 من دم ظلا' سفكت يلا دمع 

يوصف ء تبعآ للتصوار الحديد المتينى في هذا البحث » بتحليله الى 
مكو ناته الدووية هكذا . 

7 * ) ( لك 7 ل لش 7 ا ل "ل ا كر ل ل سس ( 

( سوس وسو وسدو سو دهان ) 

ثم تدرس العلاقة بين النوى الموجودة فعلا فيه » في كل وحدة 
إبقاعية » دون الاهيام بالنموذج النظري المثالي للبحر الذي ينتمي اليه 
لبيت . يقرر أن البيت يتألف من تبادل النواتين (-ه/اه)ء 
والنواتين (-س هلم سه ) » بالتة لتشكلن والانجاهن : 

(1-ه 1 ه 8/ 8ه 8) 
وأنث كل وحداته الإيفاعية تركب ببذه الظريقة . 


١١77 


التعلق بالنموذج المقالي للبيت يفترض أن تقول : إن" الوحدة 
(1ه و ه 8 ) فيه قد طرأ عليها زحاف أصاب الجزه (- ) 
الثاني من النواة ( هه ) فغيرها الى ( هه ) . لكن هذا 
المنهج في التحليل يفئرض ٠»‏ دون ميرر علمي » أن النموذج النظري هو 
أصل التشكل الإيقاعي الذي ينتمي اليه الببت وأن كل تغيدّر فيه يؤدي الى 
فرع أو صورة متغيرة لهذا التشكل . 


وغرض هذا البحث هو رفض هذا التصور لوجود صورة أصلية للتشكل 
الإيقاعي ومتحو لات عنها . إن كل شكل يظهر به التشكل الإيقاعي متلكا 
خصائص معينة هو صورة فعلية كائنة من صور التشكل الإيقاعي المتعددة. 
وليس هناك صورة أصلية يقال إن الصورة الفعلية الكائنة نحوتات عنها . 
ما ينكره هذا الكاتب هنا هو أن تكون للبحر الكامل صورة إيقاعية أصلية 


من الشكل : 
538 (لسساس وسوس سوسس و ة) (م) 


وإنما هذه واحدة من صور الكامل الممكنة الى تزيد على الست في 
عددها . ولبسث هله الصورة للكامل نأ كثر شرعبة © أو أقل شرعمة » 
من أي صورة أخرى . يطراح السؤال الثالي : كيف نوفّق » إذن : 
ألى وصف تشكل الكامل النووي بطريقة بسيطة ؟ أليس هناك ميزة كبيرة 
الطريقة البسيطة التي "وصف” لبا الكامل في نظام الخليل» وني النظام الجديد 
الذي قدمه هذا البحث ذاته ؟ 

ورغم إغراء البساطة » يرفض هذا الكاتب فكرة الصورة المالية : 
ويقرح أن يوصف الكامل لا على انه يتشكل من (3->8 / 3-ه8 /8 ه8) 
وأن كل وحدة ممكن أن تنقص مقداراً واحداً عن الصورة الثالية » كنا 
اقرح في الفصل الأول؛بل عن طريق وصف الامكائيات المتعددة لدخول 


1 في البئية الايقاعية .م 


النوى (سده) (سده) ( ده ) في علاقات إيقاعية تشككل 


4" تبعاً لهذا التصورءيوصف الكامل بأنه تشكل إيقاعي يركب من 
النوى (-ه) (سدلدهو) ( ا ل ه) بصور متعددة لها لخصصة مشير كة 
جذرية الأهمية هي أنْها جميعاً يمكن أن محقق تموذج النير التالي : 

يحس ‏ لثثي | اليس 
23 ) ( 8 8 8 ) 
ويتوفر ي كل وححدة فيها التتابع الجر كي (-- ه) ( باستثناء الوحدة 
الأخمرة) دون أن يشتر ط كونه ثواة مستقلةء في مو ضع رقوع الدر (ع) 
الثاني . أما النئر القوي فيمكن أن يقع على نواة مثل (١-ه)‏ أو الزء 
(--ه١)‏ من النواأة (مسدة) أو من ( ا اهة) © أو المزء 2١‏ 
تفرض هذه الطريقة في وصف الكامل إمكانية تركبه من الوحدات 


التالية : 
0( ١2س‏ سه ه) 
بسب ( ل وسده ل ةم 
ج) (سلدهةدة) 
)0( د( هغ*ة لهة) 


2 4 

ه) ( سل ده ) 
( مع بقاء (ه) إمكانية نظرية لعوامل إيقاعية لن تناقش الآن ) . 
وممقارنة هذه الإمكانيات مع التفعيلات الي ترد في معطيات الشعر 
العر بي » يظهر بوضوح أمها لسك فعلة” كل" الصور الي تتخذها وحدة 


١115 


الكامل في هذا الشعر » وضمن نظام الخليل . ( الوحدة الأخمرة تستثى 
حالياً من هذا الحم ؛ وتناقش قربياً ) . 

لإتمام الوصف ٠»‏ يقرر أن الكامل يمكن أن يتركب من تكرار كل 
ولحدة من صده الوحدات أو تبادها . أما شرط وجود وحلةه من 
(- سه ه) في البيت لكي يكون من الكامل فهو تعلّق” بالصورة 
المثالية للبيت » ويقترح أن يلغى » وأن يلجأ في نحديد الكامل وتفريقه 
عن الردر ل الى البيت الواحد» بل الى السياق التام ( القصيدة كلها مثلا ). 

نحوي النقاط  ((‏ ه) كل تشكلات الكامل الممكنة . لكنها لا تمثل 
طبيعة ممكنة ف الوحدة الأخيرة من البيت » وتسهل الآن صياغة فرضية 
قائمة على النبر تطبق على التشكلات الإيقاعية وحيدة. الصورة كلها ولا 
تقتصر على الكامل : 

25 التشكلات وحصلة الصورة"' مكن أن تلن الوحدة الأخصرة عَنْ 
الوحدات الأخرى في البيت بأن تركب من نوى مغايرة لكنها تحمل 
النر القوي في مو ضع نظير للموضع الذي يقع فيه النير القوي في الوحدات 
السابقة . ويشترط أن تحمل الوحدة الأخيرة العدد نفسه من الثرات 
الحفيفة الذي محمله الوحدات السابقة . تتضمن هذه القاعدة أن الوحدة 
الأخيرة في بيت من الكامل ممكن أن تكون : 

0( ( دده به ) (١‏ أو أن من الصور السابقة ) 

بيها تكون في بيت آخخر : و, ( سساه ه) 

وي بت ثالث : و 0 اهدو دم )/ 

( لا يقصد هنا بالأبيات أبياتاً في القصيدة الواحدة ( . 

أما اذا لم يتوفر العدد نفسه من النير الحفيف فقد يؤدي ذلك الى 
انتقال النير القوي الى أول الوحدة لتنتهي الوحدة بنير خفيف ( هذه 


١16 


لحمب رب ىق العر بية مهمة ) » فيمكن أن يتألف الكامل من الو سحدة الأساسرة 
أي من الوحدتئن التاليتين في نمابته؟ : 
ي, ) سه ( هنا ينتقل النير القوي الى الجزء الأول من(١----‏ ه) 
0 الس 

ي, ) دعق سام 

وبمقارنة هذه الامكانيات بالمعطيات الشعرية يظهر بوضوح أن الإيقاع 
الشعري لا يتعدى الامكانيات المقررة على الاطلاق . ! في فقرة قادمة 
سيقرح اعتبار التشكل الذي تكون وحدته الأخيرة من النمسط 

2 حي 
[ (ي) :م > اود ل ؛ تشكلا مستقلا عن الكامل 
يسمى ١‏ المنقطع »” | . تبقى قضية أخيرة : قد لا يتخذ الإيقاع الشعري 
الفعل الصور الممكنة كلها » فهل يعبى هذا أن نمة افتراقاً بين النظرية 
والواقع الشعري 0 

والاجابة بالنفى » لأآن النظرية لا تقسر الواقع الشعري على اتمخاذ أشكال 
معينة » وانما تشخذ طابعآ شمولياً يفتح أمامها لمجال لوصف الواقع الشعري 
اذا تطور بانجاه بعضص الامكانيات الي تصورها . ولا ترفض النظرية 
الشعرية إمكانيات جديدة » فعلى النظرية أن تعدال أبعادها » أو ترفضها 
إطلاقاً ٠‏ اذا ل تسمح بوصف الامكانية ‏ الواقع » وليس للنظرية على 
أي صعيد أن تحاول قسر نشاط الفاعلية الشعرية » وليس ها كذلك ان 
ترفضى تقبل ما تطوره الفاعلية الشعرية من تشكلات إيقاعية . 

35 5 هلا المنهج 5 وصفف الإريقاع الشعر ي ذو طاقات غلية . 
إحداها انه بمنح الباحث القدرة على صياغة الصور المتعددة لتشكل إيقاعي 
معين بطريقة تنفي عن هذا التشكل صفة التعقيد الى يلصقها به النظام 
التقليدي . ولعل أوضح مثل في هذا السياق هو البحر السريع . لقد 


1١١5 


حدد الحليل السريم في دوائثره بصورة قال العروضيون انه لا يظهر ما في 
الشعر ذاته . وقد حير هذا التحديد العروضيينء كيا حير الدارسين المعاصرين 
الذين رأوا في المفارقة بين النظام الخليلي ومعطيات الفاعلية الشعربة دليلا” على 
د خصالية ) النظام . وأ ” أكر من ياأحث عل أن السريع له الشكل 


التالى فط : 
فأعلن 
ذلا )/ مستفعان مستفعان .ا و..ء 


وأن الصورة الى أعطاه إياها الخليل صورة وهمية : 

57 ) مستفعلن مستفعلن مفعولات” 

لكن الواقم الشعرى ,ِو كد حقيقة مهمة : لا ممكن إغفالهاء ويستغ رب 
أن هو لاء الدارسين قل بجاهلوها تحاهاه” تامأ 4 هي أن قِ الشعر العر بي 
مقطوعات وأبياناً لها التركيب الوزني التالي : 


اناه )2 (-وس و سوس وسو دو ده ودون)" 


وليس من المنهجية في شيء أن يرفض الباحث الاعتراف بوجود هذا 
التشكل . وإذا عجزت البادىء النظرية عن وصفه ». فالممادىء قاصرة » 
وليس القصور في الشعر . إتما ينبغي أن تؤكد حقيقة جذرية : حين 
درد التشكل ( 51121181 ) فإن وحدته ته الأخرة ترد هذه الصورة دائا” ع 
في كل بيت » ويغلب" أن تتبع القطعة طريقة في التقفية نختلف عن طريقة 
القصيده المتناظرة الشطرين » وتكون من الشكل : 


3 


+141 


١١17 


5 كل أميات المأمطوعة ٠‏ ويوكون الببت أحاددا دا يركب من جزءين 
بينها وقفة إيقاعية كما هي الخال في أغلب القصائد العرائية 1 
من هنا يود هذا الكاتب أن يتساءل عن شرعية اعتبار التشكل : 
552 ) ( دودو ةم سو ودة] دودو دون ) 


صووة” أصلبة” تسوهى السريع 1 صم أعتيار التشكل ٠.‏ 


15 ( لهس وس ةوعدو د ة/]سدوة ا ووه ( 


صورة” فرعية نشأت بدخخول الزحاف على الوحدة الأخيرة في الصورة 
الأصلية . لد فعل اليل والعر وضيون هذا ء وأدضيلوا في النظام تعقيدا 
كبيراً » ووحدة إيتقاعية” وهمية '' هي (-ه--ه- ه- ) تؤدي الى تدمهر 
تناسق النظام اللحليلي » ٠‏ كا أشير في الفصل الأول ( عد فقرة 6ه)ع 
وكأ سيظهر في فصل قادم ( عد فقرة مك ,)١‏ 

ليس ف أمثلة الشعر الي رآها هذا الكاتب وحللها مثل واحد يتداخل 
فيه التشكلان بالطريقة التالية : 

“ا كا «ا) (دمدهد وس وسوس وإ وده وة) 


ع( (سو ده د و( ود ودس دسو( ده د ة) 


وليس في أمثلة ابن عيد ربه مثل والحد ثترث فيه ( جح هس ده ةوة) 
وحدة ' أخيرة في شطر أو بيت وترد فيه (-ه ‏ ه) ف شطر آآخر 
أو بيت آخخر . 

على أي أساس أذن تعر اتشكين ( 50205 ) و ( ويد ) تشكلا 


رأي هل!| الكاتب » لثل هذا التحليل الإيقامن . ويفير ض المنهج ادبع 
هنا » والتفكير العلمي الصحيح » أن نعنير ( 80205 ) تشكلاة متميزاً 
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عن ١‏ 145) . وسوف تظهر الدراسة أن هلين التشكدن المتشامين » 
سطحياً : مختلفان » جذرياً : بشكل لا ييرر دمجها في واحد . 


إذا اعتير التشكلان مستقلن : أصبح من السهل إقرار ر أي أنيس 
والدارسين الذين درون أن السريع لا يركب إلا بالشكل ( 1845 ) . لكن 

من الواضح » في الوقت نفسه » أن هؤلاء الدارسين ليسوا -على حق في 
إنذكار ورجود التشكل (80221 ) في الشعر العربي . ولا محل اللبس هنا 
إلا بالتمييز بين البحرين » ويقارح هذا الكاتب إعطاء ( 155 ) الاسم : 
١‏ السريع ) » وإعطاء ( 7زنانع ) الاسم : « السريع المحقل » ؛ أو «المنقل) 
فقفط . لأسبات ستأني . ميكة الطريقة » يكون الدارس قد أخاص للثراث : 
لأن كلا التشكلين يردان فيه مستقلين : وللمنهجية العلمية » لآنبا تقفي 
يعدم رفض ما هو معطى شعري من أجل اتساق النظرية وسلامتها . 


المتبناة هنا تقضي أن ينعر ( 285 ) بالطريقة التالية : 


517 ) ( ةسه لدة/ و م سساة/ له مدن ( 
.6 


/ سو هوه) 

| أي ان الندر القوي على وحدته الأخيرة حين تكون (هه) 

بقع على النواة الأول (-ه) »؛ ا بيقع النر القوي قُ وحدتيه الأولى 
كاه على النواة (--ه) الثائئة ١١‏ . أما حدن تكون الوحسدة الأخدرة 
(سدهو وه) فإِن النر القوي بقع على النواة ١د‏ ل _وإه) . وقل 
تكون هذه الخصيصة في السريع من الشكل ( 385 ) ( حسب النظام التقليدي) ١)‏ 

هي الى دفعت الخليل والعرب الى اعتبار هذا التشكل محرأ مستقلا وتفريقه 
اعدة عن الرجز مع أن الثلات ينها > ؛ كمياء» ليس عظما عظيا » في حين أن 
العمروض التقليدي اعتير التشكل : 
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218 ) ل سدواوسادة/د دوس وااو دادو ة ) 
صورة من صور الرجر م6 والفرق بان وحدته الأخعرة وببان و -حدذة 
اأرج جور ع كمماآ وثر كبسماً 4 أعظم من الفرق بان ولحلة ( 1/15 ( الأخيرة 
وبين وحلة الرجز 5 

على أساس النبر » يكتسب (845) شخصية إيقاعية متميزة » وقراءة 
أي بست مئنه بأناة تكشف هذه الطمعة المتميزة 0 فالإيقاع يساب هادثاً , 
سلسآ 3 بثير شرى عل صف الو سحدة ( ح- هس ده د ده ) غالبا 3 
وفجأة محدث تغير إيقاعي واضح ٠‏ كأنما يصل الدذفس الى قرار ير تمع 
بعده فجأة ٠‏ بقار قوي على ( هه ) أو على  (‏ ه ) في الوحدة 
الأنخيرة . وبشكٍ هذا الكاتب قْ أن أى قارىم عر بسي ذي حس- إيقاعي 
نام حفق قُ سس هذه الطبيعة المتغدرة فمدأة قبل القرار النهائي . 

وللسبب نفسه » أي طبيعة النشر في (245) ؛ #كن أن يرد بالصور 
الإيقاعية التالية : 

05 ( سه هس وس هد ود سوم هوه دة) 

28 ( سوس وس سوس هسهو دة/ سداد ةو) 

315 ) لس س8بشيشيش*شيسشسه4ه /ندودة ) 
في قضيدة واحدة ( نتحد فيها الوحدة الأخيرة إطلاقاً ) دون أن 
يتغر حس المتلقى يوحلة الطوية الإيقاعية بدن الشطرين » ذلك ان الثير 
ع الصورة له ( » كما تقرر الفرضية المطروحة في هذا 
البحث 6 تخد النموذج سيب / كله 6 دة/ 4 وهذ!ا هو غان 
النموذج الموجود في الشطر ( هم اه ه ) من (1485) . 

لهذا السبب ٠»‏ أيضاً » لا نجد في الشعر بيناآً يتألف من ( 285 ) في 


| 


شطر ومن ( 517255 ) في شطر أخمر ؛ أو بيت يتألف من شطر من 
050020) . ذلك أن التير في 
( 1لالاى ) لَه عوذج أكير تعقيداً» وأوضح تقل ٠‏ فورود الوحدة الأخرة 
فيه بالصورة ( ه- هه ه) يقتضي ثيرها بالطريقة التالية ( هه ه) 
لأنما تألف من تكرار ل ( -ه ) أكثر من ثلاث مرات [ باعتبار أن. 
المقطعم ( هه ) بمكن ن أن يتطور الى ( ههه ) ببساطة زائدة | . 
ووححجود النرين القوين متتالين هكذا دول فاصل من و( ح له ) مه 
الوحدة طبيعة إيقاعية ثقيلة » تجعل التشكل كله متميزاً جوهرياً عن 
التشكتل ( 285 ) » وهذا اقدرح فما سبق إعطاء الامم «المثقل» التشكل 
( قلانو) © والاسم و السريع ؛ للتشكل (3855) . 


١ 414‏ ليس أدل على صحة التحليل المقدم هنا من حقيقة 
مدهشة )© لكن الدارسن مروا عليها دول تساؤل : لمد ورد قُ أمئلة 
الخليل وابن عبد ربه أبيات نسبت الى السريع لما الصورة الوزئية التالية: 

0006م ( سوس وس دو( هو ود و وس دو دن)ذا 


لكن هذه الصورة الوزنية كانت قد وردت في أمثلة سابقة » ونسبها 
الحليل وابن عبد ربه الى محر آخخر » مختلف تماماً » هو الرجز . الغريب 
أن الدارسين لم يتساءلوا عن سر هله المفارقة الي تبدو للعين المتسرعة 
تذبذياً لا منهجية فيه . ترى ما سر هله المفارقة ؟ والسمر » كا يود 
هذا الكاتب أن يقترح ٠‏ يستقى من طببعة الدر في السريع وفي الآبيات 
المنسوبة هنا اليه . يرجح أن الخحليل شعر » حن قراءة هله الأبيات؛ 
أن إيقاعها مختلف عن إيقاع الرجز ٠‏ وأنه متوحد بإيقاع السريع » مع 
أنها » هن الزاوية الكمية»متحدة الحوية ببركيب شطر من شطور الرجز . 
ولا بد أن طبيعة الإيقاع تعود الى الثير الذي يتوفر في الأبييات موضع 


( 510111 ) وشطر له الصورة جل | 
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الصاحبين ( صيغة المثذى ) عن العذل . وصيخة المثى لها أهميتها المطلقة في 
الشعر العربي . لكن هذه القراءة تضحي بنير الكلات الأصلى كا هو في 
اللغة » ومع أن هذا مشروع ٠»‏ فقد يلجأ القارىء الى طريقة في الإلقاء 
توفّر نيرين قويين على الوحدة الأخيرة ( ههه ) لكنها ني الوقت 
نفسه محتفظ بالئير اللغوي على الكلات . القراءة التالية تبدو محتملة : 
( وألصق بطبيعة العربية الي لا تميل الى نير آخخر المقاطع ني الكلمة أو في 
ابببت الشعري ا 0 00 0 0 

من عق ل / لل نص ل/ من كحل/ بيشغال/ لا عذ لي / 

لكن المهم هو أن كلا القر عتين تتلف جذرياً عن قراءة الوحدة 
الأخيرة منبورة هكذا: ( ده 8ه )ءأي أن كلا القراءتين تقراب 
بن الأشطر وبين السريع ( «المثقل» حسب التسمية الجديدة ) » وتبعد 
الأشطر عن الرجز » مع أن تركيبها الوزني واحد . 

أئمة طريقة أخرى لتعليل فعل الخليل والعروضين ( الأوائل على 
الآقل ) ؟ 

لا شاك أن كثيرين من الدارسين قد يجدون حلا سسطأ للمشكلة »2 
ويقولون : «الخليل فعل ذلك اعتباطاً » وعلينا أن ننسب هذه الأبيات الى 
الرجز : الحليل محطىء وكل انسان مخطىء » . 

لكن هذه الطريقة في معالجة الأمور ليست أكير من “برب من مواجهة 
القضايا الأساسية الجذرية في إيقاع الشعر العربي » وفي نظام الخليل . 
كا اها تنيع من ميل ال اجام عمل الخليل بالاعتباطية والتسرع لا يستند 
الى أي أساس علمي . والخليل عالم ذو منهج رائع وعقل فل . وامامه 
مبذه المجانية والسهولة شيء ينبغي أن يتخوف عقل الباحث المعاصر منه ؛ 
ٍِ إجلالا” لقدسية ٠‏ ولا خضوعاً أمام الثراث لمجرد انه ثراث »© وامما 
لسبب بسيط جداً : هو أن" كل شيء في عمل الخليل يدل على منهجية 
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تحكمة » ونجلو عبقربة فريدة »© ولأن لعمله أبعاداً صميقة ومدهشة قد 
لا نفهمها الآن » ولكن ذلك قد لا يعود الى اعتياطيتها » بقدر ما يعود 
الى قصور ملكات الاستكناه والبحث المتعمق الجاد عندنا » أو قصور 
مناهج البحث الي نتبعها . وني كلتا الحالتين يظل الانتظار والتنقيب 
والتعمق » لا الاتبام المتسر ع" » أفضل” ما يمكن أن نقوم به بإزاء عمل 
هذا العمل الفردا' . 

564 !9" وردت فى سياق مناقشة السريع إشارة سريعة الى انحاد 
الموة الإيقاعية لشطر يتألف من (-ه/-ه--ه) وشطر يتألف من 
9 هلم ه) . وتتضمن هذه الإشارة في ثناياها نقطة على قدر 
كبير من الأهية ينبغي أن رج الى الضوء . لقد قر في السياق المشار 
اليه أن السريع ممكن أن تركب بالشكل ( ه/ ده وإه)ء وأن 
النئر على وحدته الأخيرة ني هذه الحالة له النموذج : (سهسدهةإه). 
ويلاحظ أن السريع كثيراآ ما يكون تركيبه التام كما يلي : 

همل ة هم (الشطر الأول ) هاه 
ه/-ة كه ( الشطر الثاني )"3 أ-ه/ه ‏ هه 


١‏ من الشيق أن 0 وإه) لاترد في الوحدة الأخيرة في السريع. 
ولعل ذلك أن يعود الى استحالة بر ١ه‏ إه) بالشكل ( 2 ه]| ه)؛ 
لأن ( + ه) وهي وحدة مستقلة تتخل نموذج النئر (35---©) كما 
تقرر الفرضية المتبناة هنا . وإذا صح هذا التفسير ء ويبيدو من الصعب 
إظهار” عدم صحته ء فإن ذلك يضيف سنداً جديداً الى سلامة الفرضية 
المتبناة » وسلامة تحليل السريع وصوره الإيقاعية المختلفة ) . 

وإذ يلاحظ هذا التركيب ©» يدرك بوضوح أن التصور الشائع في التراث 
عن كون شطري البيت الشعري متطابقين تمامآً رغم الحلافات الي تنبسع 
من الزحاف والعلل » تصور” شاطىء . فالشطر الذي يتألف من 
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(-ه/ 2 )» مختلف اختلافا مها عن الشطر الذي يتألف من 
زنه/ هدم أه) لذن موذجي النبر في وحدتيها الأخيرتن محتلفان 
جوهرياً . واختلاف تاذج النبر لا ممكن أن يعتدر أمر ا انوياً . 

هذه الظاهرة السسيطة تسوغ التشكياث في شرعية 0 التقليدي لطبيعة 
البيت في الشعر العربي . وحدن يلاحظ أن السريع ليس التشكل الإيقاعي 
الوبحيد الذي ترز فيه هذه الظاهرة ؛ يصبح من من الفضروري اكثناة طبيعة 
البيت والتساؤل عن هدى شرعية تقسيمه الى شطرين . وستناقش هله 
القضية الآساسية في مجال قادم بتقص "' 


سس 


كس 


إشاراث 


هذا وص مبدئي . في فقرة قادمة يظهر أن الحاجة إلى تحديد النبر الحفيف الأول ليست ماسة » 
وأن وصف إيقاع الوحدة بتحديد موقم الندر القوي والنبر الحفيف الواقم على النواة الأخرى 

فيها تخصيص ملز كاف لها . 

أستخدم الأرقام ( 1 . 2 ) للاشارة إلى الثّر كيب النووي للبيت » و ( ١‏ © *) للاشارة إلى 

درجة النير : القوي )١(‏ واللفيف (؟) . ويمكن هكذا وصف البيت المناقش بأنه يتركب 

إيقاعاً كا يلي : 





5 3” ١1 5 ١ 5 5" ١ 5 ١ 
: 5ه 1 1 1.2 . 1-2 1م‎ [1 3 
لتحديد « وحيذة الصورة ز]0. فقرة ( م0 : ظ‎ 
يعنى هذا أن الوحدة ابي تتألف من ( ىه ده هى- هن ) إذا فقدت الثير الحفيف في‎ 
. آخرها لا تتعرض لانتقال التبر القوي لأنما ما زالت تنتهى بنبر خفيف (- ه- ه)‎ 
: 0 0! ( را . فقرة‎ 
و مصطفى جال الدين الإيقاع في الشعر‎ © ١4١ من هؤلاء ابرأهيم أنيس » وردء صء ٠و ء‎ 
. ص : لالم‎ ) ١407٠ » العربي من البيت إلى التفعيلة » مطبعة النمان ( النجف‎ 
وأ . أمثلة ابن عبد ربه » والمقطوعة الشيقة التالية الي يوردها أبو فيد‎ 
أعددثٌ للشيب و بغي الشبان‎ / 
كواهاً من شوحط وشر يان‎ 
وكل زلأم عليها ظهر ان‎ 
مهوي إلى الثىء ,موي الشيطان‎ 
إذا حداها أدبع, و ثنتان‎ 
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شريانة ؛) وشرعة )و 
و لمح ٠‏ سجراء ل الإناذ 
ونزعه يبرق منها الإبطان ( 
« ديل كعاب الأمثال لأبي فيد » © ف آعر م كتاب الأمثال ,» عن أبي فيد موررج بن عمرو 
السدوسي ء تح . أسمد محمد الضييب » نشر ف مجلة كاية الآداب » جامعة الرياض » مج ١‏ 
( الرياض »2 ١لاة١)‏ مص : !لاا - ه4” . 
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م كلمة « يغلب » تستعمل هنا من باب اللذر العلمى . في الواقم أن ما يقال يصدق على كل الأمغلة 
الي و.جدتها لهذا التشكل . لكن الحذر واجب لحقيقة بسيطة هي أن ادعاء الاحاطة بالشعر العربي 
كله يظل فارغاً سواء أصدر عن القدماء أو عن المعاصرين . 

9 « الوقفة الإيقاعية » مصطلحاً » ومفهوماً » أدق لوصف باية الشطر الأول في البيت . ذلك أن 
هذه النهاية ظاهرة إيقاعية وتر كيبية تتغير خصائصها من بحر إلى بحر ومن قصيدة إلى قصيدة 
أحياناً . ومن الشيق أن تدرس طريقة تعامل الشاعر الفرد مع هذه الظاهرة . ان شاعراً كالحارث 
ابن حلزة يستخدم هذه الوقفة بطريقة شيقة جدأ تمنح إيقاع شعره طابعاً ميزه عن غيره. في 
دراسة مفصلة آمل أن ألقي ضوءاً جديداً على مفهوم البيت والشطرين في الشعر العربي » وعلى 
مفهوم الوقفة الإيقاعية المثار إليه هنا . 

٠‏ كلمة « وهمية »م تستخدم هنا ببذا الاطلاق استناداً إلى حقيقة أن الخليل نفسه - والعروضيين 
بعده - لم بحد مثلا و احدأ تحدث فيه هذه التفعيلة . ولم أستطم شخصياً العشقور على مثل كهذا . 
لكن احّال ظهور مثل ني المخطوطات الي تنشر لا ينبغي أن ينكر . 

- مع احمال وقوعه على (- ه ) الأولى في كلتا الوحدتين . لتفصيل ذلك عد يلى » فقرة ( 4ه‎ ١ 
. ) ١-5 

١7‏ إطلاق المصطلح « السريم » هنا على كلا الشكلين استسلام موقت للتقليد » لكن التفريق بين 
الشكلين ضروري . 

0 ويا صاحبى ر حلي أقلا عذلي » يسمى سريعاً » لكن بيت له الثر كيب ذاته يسمى رجزاً » را . 
ابن عبد ربه » ورد » ص : 459 © وه: عل التوالي . البيت الآخخر هو : ٠ن‏ قلب بلوعات 
الهرى معمود ... » . 

4 إلا ني حالة المقطم ( - ه ه ) الذي يندر وجوده إلا في أواخر الأبيات . 

١٠‏ أوضح مثال على التسرع والندم حالة فايل الذي هاجم الخليل بعنف عام ١917‏ » ثم عاد بعد 
حوا لي أربعين سنة من المحهد ليعلن أنه ا كتشف أسساً لعمل الخليل فريدة في أهميتها وأصالتها . 
عد فمّرة ( 514 ) وقا . مم المقدسة » فقرة( 4) . . 

5 من المجير » مثلا ء أن الخليل نسب إلى السريع الشطر التالي : 

ويا رب إن أضطأت أو نسيت , 
والشطر ٠:‏ وبلدة بعيدة النياط » 
والشطر : و لا بد منه فاحذرن وان فين » 
وهى جميعاً » من حيث الثر كيب الثووي والنبر الطبيعي » أقرب إلى الرجز . هل يمكن أن 
يكون الخليل وجد هذه الأشطر في قصائد هى حتما من السريم . 

أقوم الآن بدراسة لهذه النقطة بلغت من التفرغ والتشابك ما يحيل نشرها هنا . لذلك ستطور 

إلى دراسة مستقلة , 


١ 1/ 





104 ها تزال دراسة الإيقاع نجري في أطر ضيقة تتحدد بالشعر 
المكتوب بلغة معيئة » ولا تتجاوز ذلك الى صياغة أسس عامة للإيقاع 
الشعري باعتباره عنصراً حيوياً لا كن أن يحلو مله شعر في أي لغة 
كتب . وتقتصر الدراسة المقارنة » حبى الآن » على الربط بين الأنظمة 
الإيقاعية الي يعرف ») تاريياً » أن بيئها علاقة فرع بأصل . ولعل” 
أفضل مثل على انجاه الدراسة المقارنة هو اأربط ببن أسس النظام الإبقاعي 
في الشعر اليوناني» وأسس النظام في الشعر الانكليزي . ولا تذهب الدراسة 
الى أبعد من الإشارة الى اعمّاد الأخير على البحور المعروفة في الأول ؛ 
وإفادته من المبادىء النظرية التي طوترها اليونانيون » ثم تسجيل نقاط 
الافراق بين النظامسن . 

ن هنا لا بد أن" محمل عنوان هذا البحث مفاجأة للقارىء المهم » 
| سس هناك قُ فروع المعر فة شىيء يسمى ١‏ علَم الإيقاع الملقارن , ' 
إلا أن" وقع المفاجأة قد خف بعك تنيع ما حاول هذا البحث أن يطرحه 
من أسس نظرية . وإذا نجح البحث ني إثارة الاهمام بالدراسة المقارنة . 
العر يضة والمتعمضة ىْ أن واحد » وقدر على إشعار القارىئء الماد أن 
ئمة معطيات تكفي للاتجاه في التحليل اتجاهاً مقارناً » فإِن هذا الكاتب 
سيشعر بأن البحث قد حقق غرضه الأسامي . 


١١ 


ويؤمل » هنا ء أن تتبلور نقطة عميقة الأهمية 3 هي أن خلق « علم 
الإيقاع المقارن ) قد يعدن على كشف خخصائص أصيلة في نظم الإيقاع 
المختلفة » وقد يظهر أن هذه النظم تشترك في سل عديدة ٠»‏ وأن” 
وجوه اشيراكها واختلافها ذات دلاللات عميقة » وقادرة على إضاءة حقائق 
قيمة قد ترتبط يبنية العقل البشري » وعقل المجموعة البشرية اللخاصة 
المحددة . كا أن الدراسة لمقارنة قد تعبن على فهم التطورات البي نمحدث 
5 نظام معن فها" علمياً وتروة عنها صفة الاعتباطية والخطأ الى كفسراً 
ما تلصق م . 


من الواضح أن" أي نظام إيقاعي جب أن بجابه أسئلة «جذرية تتعلق 
بدور المكو نات الأساسية لاوزن ف اللغة الي يوم أ النظام . وهذه المكو نات 
قد تكون نابعة من القيمة الكمية ' للمؤسّسات الصوة نبة للغة » أو من 
خصيصة كيفية كالشر" الذي لمحمله أجزاء معينة من كلات اللغة » أو من 
عوامل صوتية أخرى قد لا تبلغ أهمية هذين العنصرين . وسيحاول هذا 
البحث أن يركز على الأنظمة الإيقاعية الي تنتسب الى فئة معينة » ناركاً 
مناقشة غيرها الى مجال آخخر . وستتوضح طبيعة الفثة المناقشة فيا يأتي دون 
صعوبة كبيرة . 


١‏ - في الفصل الأول من البحث؛؟ » قام هذا الكاتب يتركيب 
نموذج نظري للتشكلات الإيقاعية الي تتخذ النواتين ١ه‏ ) (-ه) 
أساساً لها . وقد. ظهرت. هناك طبيعة الأنساق الإيقاعية الممكئة » بعد أن 
تتشكنّل” من النواتتن الوحدتان الإيقاعيتان ( علن ه فا) ( فاه علن ). 
وقد تضمّن النموذج الناتج في تركيبه بذورا لتنمية نموذج أكثر شمولاة في 
إمكان. السحايه على الأنظمة الإيقاعية الممكنة عالماً . والغرض » هنا : 
أن يطوار النموذح السابق ليتخل صيغة عموذج رياضي 340061 1دمتنقصعطاة) 
قد لايقتصر صدقه على الشعر العربي » بلى تصبح له القدرة على الامتداد 


بضرنل 


ليكون انسانياً عاماً. ععبى أله قل صر قادراً على ادتواء أي نظام إيقاعي 
ينتج ني أي لغة على الاطلاق . وبتحول » هكذا ع أي نظام إيقاعي 
حبلي الى صورة خاصة (مضتهط عوانا 0 جة2) عن صور النمو دج الرياضي 
المر كب العام ([ع8400 لمعته 0) . 

١-5‏ التموذج الرياضي الذي تحاول هذه الدراسة أن تقوم بتركيبه 
موذج يتخل مزدوجة أساسية نقطة انطلاق لتطوير تشكلات إيقاعية متميزة. 
وسبو اء أكانت هذه المزدوجة ذات عنصرين تغاير ثما كمي (©2117 ا تمسقنا ) 
مثل التغاير بين المقطعين ( قصير عب طويل )* - أو نوعي (6بخاهةةلهدده) 
كالتغاير بن المقطعين ( غير منبور عبد منبور ) » أو ذات عنصرين 
ليس هناك اتفاق : مبدئيا : » على طبيعة التغاير بينهما ‏ كالنواتن 
(- هعد ه ) فإن النموذج الرياضي يظل صالحا لوصئ النشكلات 
الممكنة باتخاذ المزدوجة أساساً لتطوير صور الإيقاع . 


17 قُْ القسم الأول من البحث )2 أعطيت المزدوجة الأسامسة 
الرمزين ( ١‏ 2 ؟ ) ( ماده ) . ويمكن هنا اعماد هذين 
الرمزين» لكن كونمه)ا قيمتدن كميتين قد يعطي انطباعا لا يقصد إعطاؤه : 
هو أن النموذج الرياضي ذو أسس كمّية خالصة . تمتبآ هذا » يعطى 
عنصرا المزدوجة النظرية الرمزين ( .1 عجو 5 ) . حيث ( 1 - 5 ) 
متغادر ان يطريقة ما لا يشترط فيها خخصائص معينة . الشرط الوحيد هو أن 
( 5 ) ليست ولا بمكن أن تككون (.1 ) . 

من البدهي أن النموذج الرياضي يجب أن" تكون له حدود مفروضة» 
ولا" امتد إلى ما لا نماية » واستحالت الدراسة عملي . هنا يفرض حد 
أولي : هو أن كل تشكل عن النموذج يتألنف من عدد من الوجدات 
المركية من المزدوجة لا يتجاوز (5) وبحدات . هذا الحد له غرض 
تسهيل صرف »2 ووبجوده اصطلاحي 2 ينبغي أن نظن" واقعاً . 


فد 


ضمن هذا الإطار » ممكن أن يركب النموذج الرياضي ٠‏ بتسجيل 
كل الوحدات ابي تنتج من دخهدول عنصرى اأزدوجة قٍْ علاقة تتابعسة 
باألانحاه ( جه 5) أو له" مم بالائجاه (8ج-.,1) ء بالشكل الثالى : 





(4) 
65 ح- 
ب 
5 5 5 5 51 5 
51 5 1 55 51 
5151 5 51 5 
5 2 5015 5 
5151 51 51 
51 56 3 
15 2115 51 
(ده) 
7 تمل ضل ضا[ نعلت 
5-7 55 51 55 
١‏ 15 15 16 5 
5170 
6 يها 
51 3 51 51 1 
51 25-7 51 30 
,510 


75 


82 6 


5 5 51 51515 
:5151515 5155 
اللوياياد 
6 (بية) 
- 51 5 51 
5 آ5.آ5 515 
15120 
)6 
6 
دمل قمآ 18 1 15 15 
- صامما 15 2 
1515 
510 ضذما 15 


١1‏ عكن الآن تشكيل وحدات جديدة تتألف من تكرار أححد 
عتصرق المزدوجة 9 حدوث العتصر الآخر مرة واحذة . وتتحفق مكلا 
الامكانات» التالية ٠‏ 


(.555 ) ( 2285 ) م ( 112,8 ) ( 811 ) . وبتغيير ترتيب 


المكونات تنتج أيضاً : 


( 8518 ) ( 81خ[ ) . 


١ 


ومن هذه الوحداث ثنتج التشكلات اللإبقاعية التالية : 


20-86 
551 0 الادذت انه 
551551 551 
55557 7 
551 #زجاعك وم بل ندث 
داه 5ه 7 0 4-5 0 سويد 
ره 
12م 1 821 ) 1 
تعمل لجز مل 1 
حادم وعاجم / 1 
سملت نمآ 1 
كما تق 8 و10 وَل وآ ادبع يزاين | 
(8) 
0 
دآن51 بآنآ5 07 107 
ماما ماده لماه 
مك51 :511:51 311 


,.. با روظ ,ج58 ,81 .850 


كاي 


7< 
#رجلدك ود 


حك مل 


18 
ابا ماله 


8 
7 
07 ارد 
#احزدة ارح 


ك1 
لدنملت تمل 
تمل 
ملت نمل 


مآدآ 5 
7 
بانتضاة5 


22 مادا مايا -5 ت 28 
ضاءا 0 1بآ ضاءا سانل سابد دمطا1 
نمالا مال تعايا تعادا 5ك كك ا 
تعاط دمانا تقال تماد لقان تسليل 


اماه 0 عد و12 و1 اللويالان| 


أما استخدام الوحدة ( 55,5 ) والوحدة( ,1:51 ) لتشكيل إيقاعين 
جديدين بالطريقة التالية : 


32 06( 

2 كاد 2 -8 1 136+ 1 
4 

27 بارا نآاضا امآ آآ لآ 


فإنه شر مشكلات خاصة مبذين التشكلين » لأن الوسحدتين الأساسيتدن 
هنا تمتلفان عن الوحدات الأساسية اتشكلات السابقة في صفة مهمة . 
وستناقش قضية هاتن الوحدتين والتشكلن اللمكنين (6) و (11) في 
فمرة تأني : 
ب | قُُ كل من هذه المجموعصات ٠»‏ نُتلف الوحيدات قُُ 
(...,1,2,8) انختلافاً ظاهرياً ع بصرياً ذ» فقط . والاحيالات المتعددة 
داخل :المجموعة تشكل إيقاعات وهمية لا حقيقية. النست الايقاعي اللحقيقي الوحديد 
في كل مجموعة هو الشطر الأول من 5 ,8 ,2 :© ,8 ,م) لأن الاحمالات 
الأخرى تث ركب من النؤى ذلعها ».بال ركيب ذاته. وتوزيعها المخثتلف ححقيقى على ' 
الصفحة فقظ. أما ني الواقع فإن هذا التوزيع لا يتركءني كلات الاغة أثناء 





فسن 


نطقها » أثراً إيقاعياً واضحاً » إلا" أن يغير تسارع الإريقاع (ومسعة) ' 
فتحن لا نقراً بيت شعرياً بتقسيمه الى | الوحدات الممكنة في تموذج نظري» 
وإتما نقرأه تبعا للتناغم لاحي الذي “نحسه ين عناصره . وهذا التناغم 
مرتبط جذرياً لا بالتسارع أو البطء » وإنما بأنساق التفاعل بين النوى 
المكونة وعلاقاتها التتابعية » ونسبها العددية . إلا أنه ليس من غير المعقول 
أن بتصور وجود إمكانية نظرية لتحويل الإتقاعات الوهمية 0 إشاعات 
حقيقية » باللجوء الى وسائل معينة كأن تثير النوى ني كل تجمع بطريقة 
#تلف جذرياً عن نر النوى ني التجمعات الأخرى . لكن" هذا هود 
الى اخمتفاء الاتتظام والتناسب » وتثوفرهما » على صعيد موسيقيى » شرط 
أساسي 24 ن تشكلات إبقاءية متميزة . 


ب - ثمة نتيجة جذرية الأهمية بجلوها استقراء النموذج الرياضي 
المركب هي أن أي نظام يتخذ مزدوجة أساسية” نقطة: لتطوير صور 
إبقاعية متايزة » يفرض على نفسه حدوداً صارمة . وإذا اقتصر النظام » 
فعلا” ع على استخدام عنصرىي اأزدوجة بنسبة )١ ١‏ فإنه لا عكن 
أن ينتج إلا دكن إيقاعين حقيقيين هما: (.1 ج 58) و (5ج-]1) 
مكررتين عدداً معيناً من المرات ولكي يفلت النظام خارج الحدود الضيقة» 
الي تفرض عليه بطبيعة مؤسساته التووية » لا بد له من أن يتحرك في 
أجل الانمجاهن التالين : 

(ط  ),‏ أن يلجأ الى تشكيل وحدات تمختلف عن وحدثيه الثنائيتين 
الأساسيتدن ؛ هن >ديث نسبة (8) الى () فيها . ذلاك أن الإبقاء عللى 
النسبة نفسها لا مخلق » بالضرورة » وحدات إيقاعية جديدة حقيقية : 
بل ووحدات وهمية ينحل التشكل النائج عن تكرارها [ما الى (ونآبآة) أو 
الى وحدتين أخريين تنتجان من جمع النواتين (8) و ( بنسبة مختلفة عن 
١-١ (‏ ). يوضصح ذلك ما بل : آاذاأ تشكلت وحدة من (5) و م 


إل 


بنسبة ( ١-1١‏ ) »© انعا باستخدام أكثر من نواة من كل من () 
و (مآ) ؛ بحمكن ليله الوحدة أن تأخذ الشكل التالى (5511) : وبتكرار 
هذه الوحدة » ينشأ التشكل الإيقاعي : 


0( جل 
آب[55 لآبآ[55 5511 نآن[55 5511 581,11 


لكن هذا التشكل عيل الى الانحلال » في الواقع الشعري اللغوي » الى 

الوحدات التالية : 
1 0 

عه 1آ55 ك1 1:55 8558 شآ5ة 1:15 15 ,هآ55 

أي ان الوحدات الناتجة تتركب من (5) و (0 بنسبة مغايرة 
ل١1-١)ء‏ وسرعان ما تيدأ بتكرار ذاتها . وستظهر هذه الدراسة ان 
الوحدتن (551) / (و5) هما الوحدتان الوحيدتات اللتان , تظاهران في 
الو اقع الشعري موٌ سسان إيقاعين . أما الوحدتان (115) و (515) خلا 
تلعياك دورآ إقاعياً جذريا 5 أي نظام معر وف . وهذه الظاهرة دلالاات 
كثيفة شيقة ستناقش فما بعد . واذا قيلت الوحدتاك (0.18 و (3آ5) 
فإن التشكل الإيقاعي ( 1 ) ينحل عندها الى وحدات تحقق الصفة الأساسية 
وهي أن نسبة © الى (0 فيها مغايرة ل ( ١-١‏ ) . 

اذا روعي" شرط تغير النسبة في الوحدات المركبة » يستطيع النظام 
الإيقاعي خلق عدد من الوحدات » ثم خلق عدد من البحور الجديدة 
بشسبة حر لكل وحدة إيقاعية جديدة » على أساس تشكل البحر دائا من 
تكرار وحدة إيقاعية عدداً من المرات . 

( ط., ) : أن بلجا النظام الى عملءة معتلفة عتتلفة جذردآ 5 ويغير تصو ره 
الأساسي لطريقة تشكل الإيقاعات الشعرية . ويتحقق ذلك برك التصور 
السابق فهوم البحر ( أي كونه تكراراً للوحدة الإيقاعية ذاتما عدداً من 


1 


المرات ) » وفتح أفاق إيقاعية جديدة » بتصوار حور تنتج من إدخال 

الوحدات الأساسية المختلفة في علاقات تتابعية تشكل أنساقاً منتظمة نسبيا : 

لكنها ذات أسس إيتاعيةجديدة أكير تعقيدأ وحر كية' من الآساس السابق 

) أي التعادل المطلق في تركيب الإيقاعات » بين الوحدات المكونة‎ ١ 
: مكن توضيح طريقي تنمية الإيقاعات الجديدة بالأمثلة التالية‎ 


(ط١):‏ تركب الى جانب الوحدثين (.1 ح 85) و(8 ج-.1[) 
وحدات مثل : 

سيت ! 

(دذل (-551) 1-07 - 0-8 (إضابل) ,شام 
وهكذا » ثم تشكل محور محتلفة » مستقلة » هن تكرار كل وحدة عددآ 
من المرات . 

(ط”") : : يبدأ من وحدات قإايلة 0 لكنها تتسق في تتابعات 
معينة . ويمكن » هناء أن يقصر التناوب على وحدتين » أو أن تتناوب 


5 التنايع ثلاث وحدات عوتامة 6 قِ عالافات كالتالة : 


١(ط؟.‏ و) : ع 
ا اذخ -1 
157 بزأكدة -2 
15 خلا -3 

(ظ78.(): + 
8 اد 7 ظ لآ -1 
8 5 نادم -2 
15 2 9 ضشلآًآا -3 
6 


١4‏ مقارنة هذه الطرق. » يظهر أن (ط١)‏ لا .حدود نجعل 
امكانياتها قليلة . ذلك أن عدد الوحدات الجديدة الممكنة » إيقاعياً , 
ليس مطلقاً . لآن كل وحلة جب أن "تحقق شرطاً أولياً هو التميز 
والوضوح وسهولة الإدراك . فإذا امتدت الوحدة زمناً طويلا” » وكان نا 
تر كيب معقدّد » صعب تقبلها إيقاعياً » وعجز المتلقي عن الإحساس 
حر كيتها النغمية ودورها ني التشكل الإيقاعي ؛ وبذلك ضاع الغرض الأسابي 
من خلقها . ثم إن شرطا أهم يجب أن يتحقق في الوحدة:هو أن يكون 
تركيبها حيث سمح بإدراك الانتظام النغمي في التشكل الذي يتألف 
تكرارها . من هنا قد يكون ضروريا أن محمد كل وحدة بأن تتشكل 
من بداية معينة ولهاية معينة » أي أن تكون (6) دائماً نهاية 
الوحدة الي تبدأأ ب 0 وتكون (1) بتجاية الوحدة الى 
تبدأ ب (8) . فالسماح بتشكل وحدات تبدأ بنواة وتنتهي با قد يقود الى 
خاط خطر ولسمح باعلال التشكل النائج من تكرار الوسحدة. الى تشكلات 
أساسية سابقة له . ويضيع بهذا الغرض الوحيد من خلق الوحدة الجديدة 
وهى خلق تشكل إيقاعي جديد . وبمكن أن "يشترط شرط مائل هو أن 
رو سول 2 الوحجلة () واحدة أو 9 وأحدة لا أكير ع سواه أوجحدت 
النواة الأخرى مرة واحدة أو أكير من مرة . 

فإذا قبل تركيب وحدة من الشكل (668): أو ىم فإن التشكدن 
الإيقاعين الناتجين من تكرار كل منها » أي ©6) و 69 كا رمز كما 
سابقاً » لا يتميزان بدقة » إلا اذا اشترط أن يتألف كل منها من تكرار 
وحدته الأساسية بشكلها التام دائماً دون أن تأخدل شكلاة آخخرء أو بحل 
مكانئها في موضع أو أكثر وحدة أساسية أخرى. أي ان استخدام الوحدة 
في تطوير إيقاعات جديدة بالطريقدن ( ط 7ه و 5) يصعب لأله 
علق مشكلات معقلةٌ . في غياب مقل هذا الشرط ع لا بتصور ورود 
رهكى أو رهم إلا في نماية التشكل الإيقاعي . 
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أما ( ط ؟ ) فإنها تكون محدودة الامكانيات في شكلها ( ط58-ة ) 
أي حين يقتصر على إدخال وحدثين أساسيتين في علاقات تنتج إيقاعات 
جايادة ٠‏ أما : الشكل (١‏ ط ؟-ط ) فإن هذه الطريقة هي أغى الطارق 
مع -حيث طاقائها وعدد الامكانيات الإيقاعية فيها . ومن الشيق أن هذا 
هو بالضبط ما أكده النموذج الرياضي الأول المببي على معطيات الشعر 
العربي » كنا صاغته هذه الدراسة في الفصل الأول ( فقرة " ) . 


١4‏ في (ط١)‏ و(ط؟) يتحقق شرط جوهري يي التشكلات 
الإيقاعية هو الانتظام . وينبع الانتظام فيهما من المعاودة أو التكرار . 
والمعاودة تتخذ شكلا” بسيطاً في (ط )١‏ حيث تتكرر الوحدة ذاما دائ) . 
أما في ( ط ؟له ) فإن المعاودة لها أساس ثنائي » فهي لا تتوضح إلا 
بعد ورود أربع وحدات إيقاعية فأكثر . وني ( ط 7-م ) تصبح المعاودة 
ثلاثية » لا تظهر إلا بعد ورود ست وحدات إيقاعية . وي هذه الات 
الثلاث ممكن للكتلة الإبقاعية الى تحري خلاها المعاودة أن تكون محددة 
من حيث استمرارها في بيت أحادي » كيا يمكن أن تكون ذات جزعين . 
لكن نسق الانتظام بظل محصوراً ضمن كتلة واضحة الأبعاد . لكن النموذج 
الرياضي يسمح بنشوء انتظام إيقاعي من نوع محتلف » لا تجري المعاودة 
فيه ضمن إطار كتلة صغيرة ( البيت مثلاً ) » بل ضمن كتلة ممندة 
( مساحة شعرية تشكل مقطعاً كاملا مثلا" ) . والانتظام الناتج هنا لا يقوم 
على معاودة نسق من وحدتين أو ثلاث فقط » بل قد يقوم على معاودة 
تتابع من الوجدات أكير عددياً . ومكن أن تسمى هذه الطريقة (ط ). 
ولما بدورها تمطان : 


١ ؟‎ 


ط م.ج ) 


أن تكرر جموعة من الوحددات بالترتيب ذاته مرة أو أكير و نادم 
الكتلة الإيقاعية الكاملة من هذا التكرار : 


هك 
هط 5551 85551 ط[5 1 859851 5551 5100م -غ1 


آذ كاذ ككضطل للذ 5‏ كذكطل ذلك شآ حمل -2 


(ط" -م ) 
أن تكرر جموعة من الوحدات الم نيب ذائه لا مياشرة »2 بل قُ 
سماق 5 فيه 4 تع معان ن لوحدات 0 4 3 م تأني وحدات 8 


أن تير عل هذا 6 تكرر العملءة ذا - مقطوعة شعربة 0 


مس 0 
اضرا -8 1 اده 5ر1 1-55 بآ -3 
7 15 كر[ 7 


51 551 15555[ 55581 ]85 155 -4 
15 كآكة1 15555 5551 10آ85 155 
عاه ‏ 15555 85510 51 55[ 


ومن الواضح أن (ط ") تولد امكانيات إ[يقاعية جديدة» لكن تعقيدها 
واحمال اختلاط انتظامها الإيقاعى في أذن المتلقي » والحاجة الى اتخاذ 
كتلة شعرية كبيرة إطاراً لتحقيقها » عوامل قد تسهم في جعل استخدامها 
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في الشعر محدوداً أو محصوراً في أنواع معينة دون أخرى . يتوقع مثلا" 
أن يقل" استخدام (ط ") في الشعر الغنائي » نينا يكير استخدامها في 
الشعر المسرحي . 


و# - عتلك.النموذج الرياضي المر كب هنا قدرة كونية على التطبيق ٠‏ 
فهو لا مخص” لغة دون أخرى » ومعطياته تنسحب على كل الأنظمة الي 
تعتمد على مزدوجة أساسية كلق النشكلات الإيقاعية . لكن هذه الصفة 
قٍِ اللمودج صفة نظرية وى تقر ر هنأ حدر اكبير , وأن تكتنسب معبى 
دقبق الى أن يتاح للباحث شدليل أكر عدد ممكن من الأأنظمة الإيقاعية 
في العام . ولن يدعي هذا الكاتب القدرة ة على القيام حى بجزء رئيسي 
من هذه المهمة . لكنه يأمل أن محفز النموذج عدداً من الباحثين في اللغات 
المختلفة. الى مناقشة الأنظمة الإيقاعية في هذه اللغات في ضوء المنهج المقارن 
المقترح هنا . لكن إشارة أولية يمكن أن نقدام : بدا من ردة فعصل 
عدد ليس قليلا م ن الباحشين في اللغات الشرقية » بي ندوة عقدت لمناقشة 
الدراسة المقدمة هنا ادف » أن إمكانية صلاح هذا النموذج لوصف 
الأنظمة الإيقاعية في اللغات الشرقية قوية تستحق أن تتقصى ؛ ويؤمل 
أن تساعد دراسات أخخرى في المستقبل على كشف الطاقات الحقيقية لحذا 
النموذج وإضاعما . 


أما هنا فلن محاول هذا الكاتب أكير من تقصي الخصائص الذاتية 
لثلاثة أنظمة إيقاعية معروفة : الانكليزي واليوناني ثم العربى . 
ذلك بتحليل الاتجاهات الى يتحرك فيها كل من هذه الأنظة : 59 
من الأسس التي تتوفر » بشكل طاقات كامنة » في معطيات النموذج 
الرياضي . ولعل دراسة نقاط التلاي والافعراق بين هذه الأنظمة أن ؛ نضيء 
لا المصائص” الداخلية” لكل نظام فحسب » وإتا ما بمكن أن يعتسير 
معطى إنسانياً عاماً مخص العقل الانساني ذاته . و: مكن أن تحدد التقاط 
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المشرة للاهمام قُُ الأنظمة امل كورة 6 ءا من النظام الانكليري لسهو لة 
وصفه نسيياً » بالنقاط التالية : 

١١‏ ج) يتجه الشعر الانكليزي » ف مرحلته الى اعتمد فيها 
عل المزدوجة الأساسية ١‏ غير منبور عد منيور ) © الى نحقيق وحدات 
أولية «تضمنتها النموذج اأرياضى 4 تنتج هن اجما ع عتصمرى الأزدوحة 
(8 »© .آ) ينسبتين : 

8[1) (1-19) (85//51) : (آ5) 

و © )1-5١(‏ (55//551:آ) : (551) 


وتنتئج التشكلات الإيقاعية من تكرار كل من هذه الوحدات عددأ من 
المرات : كل وحدة تتضاعن تنتج تشكلا مستقلا (بحراً) . نمةء 
إذن »2 أربعة حور اع ف الشعر الانكليزي » فقط . 

إلا أن الانكليزية نخاق وحدات أخرى » ضمن التدود لي يفرضها 
النموذج الرياضي . لكن هذه الوحدات لآ تستخدم بطريقة 0 - 387 عر 0602 
[ حيثث 2م وححة جل درلة ؛ و (م) عدت المرات الى تكررها الوحدة 
النائجة » وحيث (0) هي نحر متميز جديد | . وإثما ترد الوح_دات 
الجديدة في سياق تكرار إحدى الوحدات الآر بع الأساسية » بالطريقة : 
510 - ”مط + إل 81) مثلة ع 1 ححيثث 002 وسودة جل دلة 4 لكن 
الناتج هو البحر الذي يتشكل بتكرار الوحدة (61 ]| . 

م) مختار الانكليزية » أو الشعر الانكليزي ( لتجاوز الحدود النابعة 
من النموذج الرياضي ) من الاتجاهات الممكنة : الاتجاه (ط١)‏ فقط. أي ان 
الشعر الانكليزي يسمح » لكسر الرتابة النابعة من الانتظام المطلق » بإدخال 
وحدة من الوحدات الأريع الأساسية » أو وحدة جديدة » في تشكل 
إيقاعى ينتج من تكرار وحدة أساسية عدداً من المرات ٠‏ بالطريقة : 


٠١  ةيعاقبالا البنية‎ ١ نه‎ 


5 - 204 + عر 6 [١‏ حيث ©) ووحدة أساسية مثل (581) و 008 
وحدة أساسية أخرى أو وورحدة جديدة | . 

وتفرض الانكليزية حدودآً صارمة عل عدد (84) الذي مكحن أن يضاف 
في سياق ©) » فلا بمكن لنسبة (084) الى 6 في التشكل الإيقاعي أن 
تزيد على ( /5٠‏ ) واإلا انقلب التشكل الى 88) . وي الواقع ان هذه 
النسبة نادراً ما تصل هذا الحد الأقصى » ويغلب أن تكون .)/5١ 1١‏ 

© ) لكن التغير الإيقاعي ني الشعر الانكليزي ٠‏ أي إدخال 080 في 
سياق ©) ع2 يظل تغبراً : ععى أن الوحدة الدخيلة © يظل لا طابع 
الدخيل . ولا 'يطور إدخالها بطريقة تجعله مخلق انتظاماً جديداً » أو نسقاً 
جديداً » ليس هو 0 وليس هو (5) »© بل تشكل متميز ممكن أن 
برمز له به (ه) | 

توضح ما يقال هنا الأمثلة التالية : تدعمل الانكليزية الوحدة (رقة) 
في سياق التشكل (1) هكذا : 

ع ط١)‏ 51 ااسآ 5‏ كآة ]5 ااآ8 لآم 


كن إدخال ( 1,8) هنا لا مخلق تشكلا جديداً 2 ولا نطوار الى 
انتظام جديد بالشكل التالي : 

ط؟) هآ ]5 15 ]5 ك1[ 5810 

0) تمتصر الاتكليزية عل ( ط١‏ ) 5 تطوير التشكلات الإيقاعية . 
هي يه تكتيه الامكانيات أبي ع يتبحها النموذج 1 رياضىي ستسيق ثلاث 0 
إيقاعياً ب . وحبى حين عزج الانكليزية ثلاث وحدات فإن ممة عودة: 
دائا » الى تغليب التموذج الأصلى الإيقاع ( بالعودة الى 23> كرار وحده 
المشكلة ) » إما في البيت ذاته » أو في إطار الأبيات اللاحقة 
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للنظام الانكليري خصائص فرعية أخرى لن تناقش هنا » لكن من 
الهم أن تؤكد حقيقة بسيطة : هي أن الخصائص المشار اليها ني النقاط 
السابقة( و - 1 ) توجد فى التشكلات الإيقاعية المنماة من اعماد الأزدوجة (غير 
منبور عب منبور ) . لكن الشعر الالكليزي نتمى إيقاعات أخرى لا تعتمد 
عل مزدوجة أساسية بالطريقة المشار اليها هنا . وانما على عدد المقاطع 
المنبورة ف البيت الشعري » دون الاهمام بالانساق الي تنشأ من تبادل 
هذه المقاطع والمقاطع غير المنبورة » وستئاقش أسس هذا النمط الإيقاعي 
في فقرة قادمة . 

5-٠‏ لإيقاع الشعر اليوناني اللحصائص الجذرية ذاتمها الى اكتشفت 
في إيقاع الشعر الانكليزي لكن الإيقاع اليوناني يطرح أسئلة نخاصة بهء 
تنبع من كول معرفتنا به معرفة ناقصة » ومن تعقد التشكلات فيه ع 
أحياناً » لدرجة يستحيل معها التقرير بثقة تامة أنها تنتسب الى فئة دون 
أخرى . وليس أدل" عل صعوية وصف الإيقاع اليوناني » من الطبيعة 
المتشابكة العويصة لوصف بول ماس (ووة3 1حدم) له . ويعتتر ماس أدق 
من 5تثما عن الإيقاع اليوناني . ورغم ذلك فهو يعبرف بصعوبة اكتشاف 
الطيعة الاساسية لتتابع وزنى معان 5 الشعر اليوناني . بل إن ماس ليؤ كل 
حقيقة أهم : هي أن تحديد المكونات الصغرى للوزن يستحيل في كثير 
من الأحيان » فيصعب تقرير كون مقطع ما قصيراً أو طويلا” " . واذا 
صعب مثل هذا التقرير استحال طبعاً » الحديث عن كون التتابع ينتسب 
الى محر دون آخخير . 

لكن هاس يعبرف ؛ رغم كل شىء » محقيقة جوهرية : هي أن 
معظم الأشكال الوزنية (وسعمة لدءنامس بممكن أن تقسم الى تتابعات 
جذربة « متساوية إطلاقاً أو بالتقريب »* . ومع أن ماس نحاول جاهداً 
عزل التتابعات الجذرية بطريقة محتلت عن المناهج التقليدية » وتقلب النظرة 
السائدة الى هذه التتابعات » فإن عمله لا يغير اللحقيقة الأساسية الي يقررها 
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قْ المقطع الممقئيس . والمقطع يعي ؛ سساطة » أن الشعر اليوناني » بدوره : 
يستغل الطريقة (ط ١‏ ) في تنمية الإيقاعات دون غيرها » ومن هنا يسلم 
القَول بأن ما يصدق على النظام الانكليز ى ©» من حيث انجاهاته ثنمية 
الإيقاعات» يصدق على اليوناني رغم فروق كثيرة بين النظامين في جز ئيات أخرى. 

لكن دراسة ماس ذاما سمح أيضاً بالقول : أت الشعر اليوناني يكاد 
يقرب من استتخدام حقيقي ل (١‏ ط ” ) فى تثمية إيقاعاته . ذلك | 
في هذا الشعر ما يسميه ماس «الترجيع الخارجي) (مو:5ههموه: لمسعاعم) * . 
وهذا الأرجيع يتخذ شكل «تكرا د اكل وزني (مثل البيت» المقطع (ورامدما) 
الخ ... »' . ويدو هذا الكائب أن ما يقصده ماس بالرجيع الخارجي 
هو صورة من صور ( ط ) كما حددها النموذج الرياضي » وهو 
أقرب الى ( ط- 6 ) . 

٠‏ ؟-١‏ لكن االشعر اليوناني » على الأقل كما تصفه النظربة 
العروضية ( ماس وغيره ) لا يفيد من ( ط ؟ ) بشكليها إفادة حقيقية 
كا أن إفادته من ( ط" ) ليست كاملة . هذا على صعيد النظرية. لكن 
هذا الكاتب لعتقيل أن الشعر نفسه »© أو الشعصراء » قلدكد أنتجو ا عماذج 
إيقاعية بمكن أن توصف باستخدام الطريقة ( ط "7 ) . إلا أن 
المنظرين للشعر ليوناني يحفقون ف رؤية ذلك لأسم : فا ديدو ع 
لا يتنبهون لوجود الطريقة ١ط‏ ؟ ) إطلاقاً ولكوما إمكانية من إمكانبات 
تطوير أشكال إشاعية جديدة . ويعتقد هذا الكاتب أن هذه الظاهرة موجودة 
في الشعر الانكليزي أيضاً » وأن المنظرين له أخفقوا كذلك في رؤيتها . 
إلا أن الأمغلة الى لدى كاتب البحث الان لا تتعدى أصابع اليد الواحدة١١,‏ 
لذلك بفضل ألا يبدي رأيا وائقاً في الأمر الى أن تظهر نتائجح الدراسة 
المدققة كون هذه الأمئلة ءا من واقم أكر » أو كومها حدوثات 
عارضة لا دلالة عميقة لما . 

“م أما نظام الإيقاع في الشعر العربي فإنه ذو غنى مدهش 
أشار ت اليه هذه الدراسة فى الفصل الأول ويؤ كده الآن النموذج الرياضي: 
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ذلك أن في الشعر العربى استغلالا” عميقاً الطرق الى يشير اليها النموذج 
كلها . ولئن كانت أمثلة (طظ”") قليلة حبى الآن » إن الأمثلة على 
(ط )١‏ و (ط "؟) بشكليها تتوفر بكيرة عجيبة . فالشعر العربي ٠‏ كا 
يوضح النموذج في الفصل الأول من الدراسة ( الفقرات 5 80 ) »2 
ماق التشكلات الى تنشأ من تكرار الوحدة ‏ الأساس بالطريقة ٠‏ 
5 م مشكلا البحور:المتقارب ٠‏ الخزج ٠»‏ المتدارك ٠»‏ الرجز » الي 
مثل تكرار الوحدات يما يلل:[ 0) هنا تمثل (علن ) و (5) عمثل (فا) |: 
(8 يرشآ) // 15 كآ 15 158 ٠١‏ 

(4 ير 155) // 155 155 2-2 


( 8 عمودبلك ) // كلم يلثم كلهم هأآ5ث -د 
( 6 ب ب[كذ5 ) // سأدكث بآكث ‏ كلذك -4 


كذلك يستغل” الشعر العربي الامكانيات المتوفرة في (ط ؟) يشكليها 
(طز؟- م و (ط "؟ .ن ) كا يظهر البحران : الطويل والبسيط 2 ي 
دألة الشكل الأول : 
(ط ” ه ) : 


جاده 
(0) // 155 15 ك1 15 .5 
() // 8 ه855 هآ8 855510 .6 


حيث يمخلق انتظام جديد من دخول وحدة في سياق وحدة أصلية 

وكا تظهر البحور : المديد . الرمل ٠‏ ا 'فيف ٠‏ والمنسرح :يي 
سح| له الشكل الثاني » ( يبورد هنا مثلان فقط ) . 

(ط؟ -.م)"! : د 


(ع) // 85سآ8 ه855 .]5 7 
(م) // 5إسط5 8558 ]5 -8 
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وبالإضافة الى هذه الأشكال يملق الشعر العربي أنساقاً إيقاعية جديدة 
من جمع وحدتان محتلفتن م دون تكرارهما ع ف علاقة سسيطة مباشرة: 
يتكهن مما ١‏ مها التنموذج | رياضي يشكل بذدهي . يظهر هلأ ىُ البحور : 
المضارع » المجتث ٠»‏ المقتضمب . 

(ط؛ة): | 
(م4) // هآ 1,555 -9 
(م) // 815/5 8551 -10 
(4) // 88 بآ855 -11 


م ينمي الشعر العربي إمكانية جديدة تتمثّل في دخول وحدة أساسية 
قٍُ مو ضع تحداد دائماً قْ سياف تشكله وحلدة أساسية أخخرى . أي أن 
المتشكل يتسخل اليئة : 71١‏ +17 »ا ) دائا . ويظهر ذلك البحر اأسريع 
[ في الشكل الذي يظهر به في هذه الدراسة » فقرة (4) حيث يعطى 
السريم الشكل )١-1١!15١/15١١/5١١(‏ ]|. 


سجحعل 
(م) ‏ // 5-58/سآ5 .آ85 ,551 -12 


وقد مجسد البحران الكامل والوافر إمكائيات جديدة استغلها الشعر 
العربي إذا حدّلا بإحدى الطرق المشار اليها في الفقرة (8) المكورة : 
إلا أن هلين البحر بن ستحمان مناقشة مستقاة . 


١‏ يظهر من المناقشة السابقة أن الشعر العربي أعمق الأنظمة 
اللدروسة بي بلورته للامكانيات الي يتضمنها النموذج الرياضي أنساقاً إيقاعية 
حقيقية . وتفسر هذه الصفة فيه الى الإيقاعي المدهش الذي يكشئ عنه 


هذا البحث » والذي يدركه الباحث المدقق . واستغلال الشعسر العربي 
هله الامكانيات َل يكون أتى حأ أى مراخل 5 تطلو ره 4 لا دقعة وأححدة. 


| 


ويؤكد هذا الاحيال الحاجة الى دراسة تطور الإيقاع في الشعر العربي : 
والتأريخ . له » ويرك لدى الباحث شعوراً قوياً بأن معرفتنا بتاريخ هذا 
الشعر للا مكن أن تكون كاملة . واحمال نشوئه وتباور أشكاله الإيقاعية 
5 اللقرن الجامس أو السادس احمال يعيبل ؛ أن تطور الأشكال الإيقاعية 
أمر ستغرق قروناً عديدة كا) دو كد بيقاء الأشكال الإيفاعية ف الشعر 
الانكليزي على حالها قروناً » والصورة الى يرسمها ماس لتطور أشكال 
الإيقاع في الشعر اليوناني » ويا يؤكد » أيضاً .» بقاء التشكلات ابي 
حل دمأ الخليل في الشيعر العر بي عل سد الما ابي عر قرلا . 


لاا بد إذن من البحث الحاد المتقصى ؛ ومن البدء من حديد بتحليل 
الشعر العرببي 34 ولعل” أولى الحطوات الصحيحة هي أن سح من أذها ننا 
ما تجذار فيها من أن لإيقاع الشعر العربي صوراً محددة” لا مخرج عنهاء 
ومن أن هذه الصور هي الصور الأصلية الوحيدة » ومن أن الشعر العر بسي 
يبدأ بالشنفرى وامرىء القيس وجيليها . 


١-١‏ تبقى (الابد ,» واحدة : لا بد أن نرفض الأحكام المتسرعة 
الي لا تقوم على فهم حقيقي للمكونات الإيقاعية في الأنظمة المختلفة » 
هذه الأحكام الي تتخل طابعاً من التعالي الفكري لا مسواغ له » والبى 
تكير في أعمال الدارسن الأورو بين سواء منهم من كان مستشرقاً يعرف 
انشع ر العر بي 4 أو باحثاً 5 الشعر الأدددبي لا يعرف الشعر العربي 4 
ىا تكير في النقد السطحي الذي يشنه كثير من الشعراء الشباب في العالم 
العربي نفسه ضد « رتاية؛ الإيقاع العر بي . لا بد من الطدوء»والبحث 
الواعي الدقيق » والاكتناه للجذور الحقيقية » قبل إصدار الأحكام المطلقة 
الشمولية . وف ضوء هذه ال «لابد ) لا ممكن لهذا الكاتب إلا أن 
يشير باستغراب حقيقى الى رأي هاس » وهو الباحث الجماد المنقّب» حين 
يقول إن كل الأنظمة الإيقاعية المعروفة في العام » « هي على مستوى 
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ديل" » من زاوية النظام الو زني العرو َي © (عتنامم) من أقدم الماذج 
في الشعر اليوناني : البحر الحوميري الاثي عشري ٠‏ . من المدهش أن 
باحئا لا يعرف العر بية » ولغات أخخرى كثيرة » ولا يعرف شيئا عن 
الشعر العر بسي إلا ما قرأه في « دائرة المعار ف الاسلامية » وهو سطحي 
تاثوىي القيمة » نجل في نفسه القدرة ‏ أكاد أقول سور 3 على إصدار 
مكل هذا ادجم / ولا يغدر لاس أن ف مقطعه التعيبر « المعروفة لنسا ‏ 
كنا 10 تاباأمتعل[ 315 4115216 » لأنه لا و 5ل أنه تفصك 4 « لناأ ) نفسه 
وما هو معروقا له شخصياً ؛ من جهة ) ولأنه يذكر العروض العربي 
فها بعد » من جهة أتخرى . وف ضوء الدراسة المقارنة المقدمة في هذا 
البسحث ؛ يظهر ادعاء ماس متسرعاً لأ سنده حت علمي دقيق » ويظل 
لذلك فارغاً لا قيمة له . 


©" تكشف مقارنة الطرق (ط١‏ ء. ط؟ » طم ) حقيقة 
عميقة الدلالة : هي أن عنصر التوزيع الإيقاعى يتوفر فى ١ط78‏ »2 ط”) 
بطبيعة تركيب التشكلات فيها . فكل تشكل فيها يتألف من دخول 
وحدتين 0 ؛ عل الأقل 1 2 علاقات تتابعية . أي أن الانتظام 
فيهأ ليس مطلقاً وإتما هو قُْ الواقعم انتظام نسي لأنه لا ينيع من تكرار 
الوحدة ذاتما . هذه اللخصيصة تعبى أن الرتابة الابقاعية الى تنشأ بالضرورة 
من الانتظام المطلق في أي ا نغمي © تنتفي من (ط؟» ط ") الى 
حد كبير . أما (ط )١‏ فهي » بطبيعة قيامها على تكرار الوحدة ذاتها 
عدداً من المرات منبع للرتابة الإيقاعية وصورة للانتظام المطلق الذي يبدو 
أن الأذن البشرية تثفر مله . 


وإذْ يتقصى الباحث دلالات هذه الحصائص للطرق الثلاث ٠‏ ترز له 
حقيقة أولية مهمة : هي أن ( ط؟ » ط#8 ) لظا تفرضان حاحة ماسة 
الى التغيدر الإيقاعي على الشاعر الذي ديلور © تحربته الشعربة فيهها ٠‏ أي امأ 
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لأ تقودان الى ضرورة الإبدال : إبدال وحدة معينة في تشكل إيقاعى 
معر وف بوحدة أخرى . أما ( ط ١‏ ) فإنها تتجه اتجاهاً أتمر ع وتميل 
الى فرض عملية إبدال داخلى في محاولة لكسر الرتابة الإيقاعية الموروثة في 
بنيتها بشكل حتمي. ويتكهن الندوذج الرياضي ذاته بأن التشكلات الإيقاعية 
المكونة بالطريقة ( ط ١‏ ) هي أكثر التشكلات عرضة للتغيبر » الذي يم 
أن تدخل وحدة مختلفة مثل ( 26 ) في سياق تشكل ينشأ من تكرار 
الوحدة )2١‏ . وستظهر الدراسة أن معطيات الفاعلية الشعردة تو كد سلامة 
هذا التكهن » حين يرز بوضوح أن البحور في الشعر الانكليزي مشلا 
[ وهي محور من نوع (ط )١‏ | تتعرض للإبدال يكثرة. كما أن البحور 
وحيدة الصورة في الشعر العربي ( الوجز مثل أعلى لذلك) تتعرض للإبدال 
بكيرة » بيما تنتفي في البحور المكونة بالطريقة ( ط ؟) ( الطويل والبسيط 
مثلان ) عملية الإبدال . الحدود تبلغ ذروة صرامتها » إذن ٠»‏ ني الأنظمة 
الإيقاعية الى تتصور البحر مؤّلفاً من تكرار لووحدة معينة مثل ( .51 ) 
أو (15) . وف هذه الصرامة أسر للقوى المبدعة فى ذات الفنان الخالق 
وحصر لها ضمن أطر خارجية عنيدة . لكن الفاعلية اللتلاقة عند الفنان 
نحاول » دائا” » أن تنطلق خارج الأطر مسيقة التصور » الإيقاعية منها 
وغير الإيقاعية . ومخلق ذلك توتراً دائا” بين الفنان والأنظمة الإيقاعية ى 
لغته . وبقدر ما يستطيع الفنان جاوز الصرامة مع البقاء » في الوقت نفسه؛ 
في سياق الانتظام الذي يشكل جوهر الإيقاع بي الأنظمة الي يسمح النموذج 
الرياضي بتشكلها ؟! » يكون غى المعطيات النغمية المتباورة في شعر لغة 
من اللؤات . وممكن هنا أن يتحدث المرء عن فعل «المقاومةع الى يضعها 
نظام معان ف وه الفنان الخالق . لكن ذلك ينسب الى النظام ؛ وهو 
شيء تخلقه الفاعلية الانسانية » خمصائص” انسانية” محضاً » لذلك يفضل هذا 
الكائب أن يتحدث عن قدرة الفنان على تجاوز صرامة الأنظمة الإيقاعيةء 
وأن ينسب بقاء الأنظمة على صورتها اراحل ثقافية طويلة » في أعمال 
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الفناث الواحد » واعمال فناني مر حلة ما كلهم ؛ الى استسللام الفئان ذاته 
لحدود النظام ( بالاضافة الى عوامل أخرى ستناقش ) لا الى صرامة النظام 
نفسه ونحجره . التحجر : مذا التحديل ؛ لخصيصة السانية » ومن 
المضلل أن نلصقها بالأنظمة نفسها أو باللغة نفسها . 

١7‏ من الشيق أن الاتجاه الذي تتحرك فيه فاعلية التجاوز عند 
الفنان له طببعة واحدة ف أكير من لَغة . وبيدو أن هله الطبيعة تتحددء 
جذريآء بالحصائص الداخلية لكل تشكل إيقاعي متميز أي ان انجاه التجاوز 
في شكل إيقاعي يقوم على تكرار الوحدة (,851) ١‏ مثلا » مختلف عنه 
في تشكل يقوم على تكرار الوحدة ( .851 ) . ويتكهن النموذج بأنجاه 
التجاوز في كل نر من البحور الأربعة الأساسية وحيدة الصورة . وتأتي 
معطيات الفاعلية الشعر رية لتؤكد سلامة هذا التكهن 


يتكهن النموذج . مثلا » بأن أكثر طرق التجاوز بداهة وطبيعية في 
ابعر النابع من 3> رار اأوحدة ( ,81 ) هو إدخال وححدة أو أكير من 
النوع الذأى هو عكس لمر كيس عنصري ال زدوجة» أي من التوع ركة) » 3 
( عل أن تظل النسية ضمن حدود معيئة ) . ويتلو هذا الانجاه في التتجاوزء 
من حيث درجة الامكان » حلول وحدة أخترى لا تنتمي الى الوحدات 
الأربع الأولية لكنها تتصف بصفة أساسية هي كون نسية (م - 1 ) فيهاأ 

حت ( أده ١‏ ) كي هي الخال ي (-51 ) . ويتلو هذا الانجاه في التجاوز 
وخلق تغيير إيقاعي مرض »ع مع البقاء ضمن أطر الاننظام ؛ إدخال 
الوحدة ( ,881 )*' في سياق التشكل ( )ن »يرع ) . ثم يأتي في الدرجة 
الرابعة إدخوال الوحدة ( ,881 ) . 


65 ؟ بلرأسة إيقاع الشعر الانكليزي : » يظهر بوضوح أن اناه 
التجاوز في البحر المسمى ٠ذطمةة‏ يؤكد سلامة التكهن . يتألن الأيامسيك 
من ( 3000( ) |[ حيث ( ن ) > مقطعاً غير منبور و (/) - مقطعاً 
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منبوراً | . ومكن فيه إدخال وحدات أممرى دون الإخخلال يطبيعته 
الإيقاعية . وتؤكد الدراسات المدققة أن الوحلة الى تدخل في سياق 
الأيامبياك ببدأاهصة أعظم ؛ وصورة طببيعية أكير ؛ لساك أعل ؛ هي 
الوحدة , 71 ( أي ولددة البحر أل (عتقطع20) . نهو ل بأحث معاصر : 


١‏ في الأيامبيلك العشريء | كبر أنواع الإبدال من القّدم الأيامي شيوعاً 
هو إبدال القدم التروكي ( 722 ) ويتلوه في الشيوع القدم الأيوني 
(// 5 ) وهذا ذو دلالة » لآن التروكي والأيوني محفظان النسبة 
واحد الى واححد ان | المقاطع | المنبورة والمهملة (قعاعد[لة) ٠.‏ أما الأنابيست 
(/ ”- ) فهو أكر ندرة لأنه ثلاثي المقاطع ولق تغياراً من الثنائية 
الى الثلاثية ١١‏ , 


؟ ؟ ١‏ لعل هذه النتيجة أن تدهش الباحث » لكنها ني الواقع؛ 
طبيعية » بل حتمية . إلا أن حتميتها ترئبط بشروط محدلدة يبدو أن" 
أكيرها أهمية عامل ينبع من طبيعة النظام الإيقاعي الذي يطواره الشعر في 
لعةَ من اللغات » من جهة » ومن بئية الثقافة 2 مر حلة معينة ) من 
جهة أخرى . وليس أدل” على سلامة النقطة المطروحة هنا من حقيقة 
مشر ة جدآ نتجلى بعد اكتناه الشعر العربي في عصوره المختلفة . إن 
اللموذج اأرياضي ؛) كا ظهر » يتكهان أن الإبدال الموصوف سايق صفة 
أساسية في البحور وحيدة الصورة . ويبلور الشعر الاتكليزي هذه الصفة 
قي تركيبه بوضوح باهر . ويتوقع الباحث » طبعاً » أن يصدق الشيء 
نفسه على البحور وحيدة الصورة في الشعر العربي . لكن الدراسة المتقصية 
المتأنية تفاجثنا بنتيجة غريبة : هي أن الشعر العربي » على الآقل بعد 
الخليل » لا يبلور الخصيصة المذكورة في تركيبه . أي أن البحور وحيدة 
الصورة فيه ليست عرضة لعملية الابدال الموصوفة . وهذه نتيجة غريبة 
لأنما تظهر أن الشعر العربي مرج خروجاً تاماً على معطيات النموذج 


١ هه‎ 


الرياضي . ويمكن هذه النتيجة أن تشككك الباحث في سلامة النموذج وصدق 
معطياته . لكن الباحث المتأنى سرعاتن ما تشثيره حقيقة أرى ليست أقل” 
غرابة” : هي أن الشعر العربي لا مخرج على معطيات النموذج الرياضي 
في كل عصوره » بل إنه يباور معطيات الئموذج في العصر الخاضر . 
وتنجلى اللقيقة المذكورة بوضوح حين يكتنه الباحث البركيب الإيقاعي 
اشعر الأحادي (الحر ) الذي تنتجه الثقافة العربية المعاصرة . في هذا 
الشعر تخضع البحور وحيدة الصورة لعملية الإبدال الموصوفة أعلاه : 
ويتخذ تركيب إيققاعي من الشكل 20 »ا .آ9) طبيعة” جديدة” لم يتخذها 
من قبل هي 00 + 11 “د 051 : أي أن رأ يتألف من تكرار وحدة 
مثل (فا ه علن ) تدخل في تركيبه الجديد وحدة مثل (عان -ه فا) . 
وتفاجىء هذه الحقيقة الباحث” مفاجأة” ضوء كاشف ساطع » ويظهر له 
أن الشعر العربيى » إذن » يستجيب لعطيات النموذج الرياضي . لكن 
الباحث يسأل : ما السر" في ذلك ؟ ما السر في أن الشعر العرببي خلال 
عصوره نحافظ على صفاء البحور وحيدة الصورة ء» لكنه فجأة » يعد 
الحرب العلمية الثانية » يبدأ بالتخيّر وياخي صفاء هذه البحور » إذ تدخل 
فيها وحدات أخخرى ؟ 

وفي محاولة اكتناه هذا السر » ينبغي أن يتذكر الباحث أن ظاهرة 
الابدال أساسية في الشعر الانكليزي والشعر اليوناني » وأن كلا الشعرين 
يقوم أساساً على نظام إيقاعي يتألف كله من ور وحيدة الصورة تتشكل 
بالطريقه (ط )١‏ . ويسأل فورآ : هل لتشكل البحور بالطريقة (ط )١‏ 
دون غيرها ني نظام إيقاعي ما علاقة بتبلور ظاهرة الابدال فيها ؟ ويفاجاً 
الياحث من جديد بظاهرة غريبة : هي أن ظاهرة الابدال في الشعر 
العربي تتبلور بي عصر من عصوره فور قيام النظام الايقاعي فيه على حور ' 
تتشكل بالطريقة (ط )١‏ دون غيرها . أي أن الابدال يدخمل الشعر 
اعربي بعد أن يتجه الشعراء الى نور وحيدة الصورة ويكنفوا ما ويتخاوا 
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عن البحور الأخرى البي تنشأ من تبادل الوحدات المتغايرة بالطريقفة 
(ط؟) . ومن المعروف أن الشعر اللخر يقوم على البحور الصافية أو 
وحيدة الصورة دون غيرها . 

في هذه الحقيقة إشارة الى أن ظاهرة الابدال تصبح حتمية حين يقوم 
النظام الإيفاعي على محور وحيدة الصورة . لكن ظاهرة الابدال ترتبط 
أيضاً بعوامل ثقافية : مثل علاقة الشاعر بالئراث » أو نظرة المجموعة 
البشرية الى تراسا . ف الانكليزية ليس هناك من إصرار في الشعر عسلى 
الكتابة بالأوزان الترائية فقط بصورها ذاتها وتركيبها الصارم ذاته . لذلك 
تبلغ ظاهرة الابدال حداً أقصى في الشعر الانكليزي . أما في الشعر 
العربى» بعد اللخليل على الأقل » فيبدو ان الانجاه الى الاحتفاظ بالأوزان 
يصورها الموروثة كان اتجاهاً قوياً . 

لكن ارتباط ظاهرة الابدال بقيام النظام الإيقاعي على البحور وحيدة 
الصورة يشعر أيضا بأن النظام الايقاعي الذي بحتوي محوراً من النوع 
( ط ؟ ء ط # ) بجعل اللحاجة الى التغيير والابدال » إيقاعياً » ضعيفة 
جداً » بل إنه قد يعدمها. وقد يشير هذا الى أن احتفاظ البحور وحيدة 
الصورة بتركيبها ذاته خلال عصور من الفاعلية الشعرية في العربية لا يعود 
الى التمسك بالئراث فقط » وإنما ينبع من طبيعة النظام الإيقاعي للشعر 
العربي ذاته . ذلك أن الشاعر العربي يتحرك » على مستوى الحلق 
الشعري » في مجال إيقاعي تتوفر فيه إمكانيات إيقاعية كثيرة ومتغايرة . 
ويبدو أن ثمة تناسباً رياضياً بن توفر التشكلات الإيقاعية لمتغايرة | بعضها 
من النوع (ط )١‏ وبعضها من النوع (ط ؟) و (ط") | وبين الجاه 
الشاعر الى كسر الحدود الصارمة ف الفئة (ط )١‏ من البحور . بل إن 
وؤرة التشكلات قد يؤدي الى انثتفاء إحساس الشاعر بأن لما حدوداً صارمة؛ 
ويؤدي ذلك ٠»‏ بدوره » إلى انعدام الحروج على البركيب الشائع هله 
التشكلات . وقد يكون التناسب الرياضي المذكور مرتبطاً بدرجة التركيز 
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ف يشا ط الفاعلية الشعر ية عل ذَكَهَ معلأنة أو علد معن من البحور . وكلا 
اشتدت درمحة الركيز » صارت عملية الايدال أكثر طبيعية وأشل حدئمية . 


7-15 لأتي كشف تطور البحور وحيدة الصورة » في الشعر 
العربي كشفاً جوهري الأهمية » لا لآنه يفسر الظواهر الموجودة فى الشعر 
الأحادي (الحر ) فقط » كا ستظهر الدراسةء بل لأنه قد يعين كذلك: 
على اكتناه تطو : التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي قبل الخليل . 
الشيى مثلاة” أن مة محوراً أربعة بلغت درجة التركيز عليها في الشء الجاهل 
دا أقصى 1 وأن اثنن من هذه البحور ؛ على الأقل . هما من الفئة 
(ط ؟) . وهذه الفئة بطبيعتها ؛ تنفى ضرورة عحملية الابدال وتميل الى 
اخاذ شكل ثابت . لكن هذين البحرين ( الطويل والبسيط ) يقبلان في 
الشعر ااهل #ولات شيقة نختفى منها في مراحل متأخرة » خصوصاً 
بعد أن وضع الخليل نظامه . ولعل قبول الطويل اتخاذ وحدته الثانة 
الشكل (- سه ه) والشكل (--هه ) واتخاذ وحدته الأخيرة 
الشكل (دسده ه) والشكل ( سدة)» أحماناً »؛ مرتبط بعمق بظاهرة 
التركيز المشار الها هنا . 

وظاهرة الركيز تشعر بضرورة طرح أسئلة جديدة حول تطور التشكلات 
الإيقاعية في الشعر العربي : هل وجدت كلها معاً ؟ هل وجد علد 
قليل منها في مرحلة معينة ثم تطور بعضها في مراحل تالية ؟ ولعل دراسة 
تطور الأنساق المختلفة لكل محر وربط تحولاته مما محدث في البحور الأخرى 
أن تقود » يومأ » الى فهم التطاور التارحي لويقا ع الشعسر العرببي فها” 
أعمق من فهمنا له الآن , 


؟؟  "_‏ »م تنبغي أن اسأل الان : ماذا عن البحور و-حيدة الصورة 
قبل الخليل : هل احتفظت يشكل وأحل دائا” ا ودعم صعوبة تقدم 
إجابة دقيقة ٠‏ فإن من الممكن أن يقال إن رآ واحدآ ؛ عل الأقل 1 
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خضع لعملية الإبدال الموصوفة أعلاه » هذا البحر هو الرجز الذي يروى 
أن التغغرات فيه يلغت حدآ جعل العرب يسموئه حار الشعراء . وليس 
أدل على سلامة التفسر المقدم ني هذا البحث لظاهرة الإبدال وحتميتها 
من قصيدة عبيد بن الأبرص المحللة في الفصل الأول من هذا البحث . 
لقد ظهر هناك أن هذه القصيدة تقوم على التشكل الإيقاعي(4/؟ » #/4) 
واها تستغل الامكانيات الإيقاعية الممكنة بي هذا التشكل بغبى مدهش . 
ا » في الواقم » أن يعبر عن هذه الفكرة » بالقول : إن القصيدة 
تقوم على نهر وحيد الصورة لكن ظاهرة الإبدال تتباور فيها الى -حد يعيد 
كا ل تتبلور في قصيدة أخرى بعد قياء نظام الخليل . وقد يكون ذلك 
لأن التركيز على الرجز كان كبيرآ في المرحلة الثقافية الى انتّجت فيها 
القصيدة "'ء وقد يعدن هذا على تحديد مرحلة انتاجها يعد دراسة التشكلات 
الإيقاعية السائدة دراسة تارضية . 


أما البحور وحيدة الصورة الآخرى : ( المتدارك » المتقارب » ازج ) 
فإن قلة ظاهرة الإبدال فيها ليست صعبة التفسير : المدار لك » تبعاً لعمل 
الحليل » لم يوجد في الشعر الجاهل » والمتقارب تفل” أمثلته » وكذلك 
الفزج ولعل ١‏ ف ذلك »2 وق توفر الايقاعات من الفئة ١‏ طلا ) » 
ما يفسر ندرة التغرات الي طرأت على هذه البحور . 


؟ ٠م‏ أما في الشعر الأحادي (الخر) فإن ظاهرة الإبدال الموصوفة 
تصل أبعاداً شيقة . ويرتبط ذلك » كيا أشارت الدراسة » بطبيعة النظام 
الإيقاعي ني الشعر الأحادي ء» كا يرتبط بعوامل ثقافية . ومن الثير أن 
يلاحظ أن التجاوز ء أو الإيدال ؛شلور بصورته الأعمق 5 انتاج الشعر اء 
الذين ميز أعمالهم ور كيبهم الفكري الثقاتي إصرار' واع على التجديد 
الفعل » والثورة الجذرية على الصورة المتحجرة للثراث . وأبرز هؤلاء ؛ 
ف رأي هذا الكاتب ء أدونيير ؟١‏ 
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أما الشعراء الذين فهموا جدة الشعر الأحادي على انها انتقال من نظام 
البيت الثنائى اللركيب الى بيت أحادي البر كيب ؛) يتغر عدد التفعيلات فيه 
خرية : وحسب » فإن هذا الاتجاه في التجاوز لم يتبلور بعد في انتاجهم. 
ولتأكيد سلامة هذه الملاحظة » نمحسن ٠»‏ الان » دراسة الصورة الإيقاعية 
للمتدارك فى عدد من قصائد أدوئيس ١‏ 

١8-5‏ لعل أول الأمثلة اللي تستحق أن تقتبس قصيدة لأدوئيس 
توقشت في الفصل الأول من هذا البحث . والقصيدة » بصدفة غريبة »: 
من المتدارك » وانجاه التغعر فيها هو إدخال (١‏ ه/ ه ) في سياق 
(-ه/ه ).من الشيق أن القصيدة والتغير نوقشا قبل أن يتنبه هذا 
الكاتب الى مداليل هذا التغير وكونه طبيعياً » وقبل أن مخطر له ثر كيب 
النموذج الرياضي المقترح واستقصاء امكانيائه التكهنية . وقد جاء إدخال 
ذ(- هوه ) في هذه القصيدة في مماية التشكل الإيقاعي'' . لكن 
إدخالها في سياق التشكل » في مواضع متغيرة فيه » نحدث أرضا في شعر 
أدوئيس »؛ ويوفرة دالة » كم توضح ال مثلة التالية : 

؟' "ا ؟” ( الدهشية الأسرة » : 

١‏ ذاهب أتفياً يبن الراعم والعشب » أببى جزيره” 
أصل الغصن بالشطوط” 

واذا ضاعت المرافىء واسود تٍ الخطوط' 

ألبس الدهشة الأسيره' 

5 جناح الفراشه 

خلف حصن السنابل والضوء فق موطن المشاشه ١؟‏ 


هذه القصيدة القصيرة تبلغ في تشكلها الإيقاعي درجة من التعقيد والغى 
كبيرة . الوحدة الإبقاعية الأساسية هى ( فاعلن )» » وتألت البيت من 
تكرار لها . لكن التغبر المشار اليه قي مثل )١(‏ محدث هنا ء اذ تدخل 
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( علن فا ) في التشكل الإيقاعي في آخخر وحدة ( الشطوط ٠‏ الآسيرة ) 
الهشاشة ) . إلا أن ذروة التبحولات تأي في البيت الثالث ؛ الذي مدأ 
ب (عاسن') متلوة ب (فاعلن) » وفجأة محدث محو"ل جذري إذ 
تأتي (علن فا) أولى »2 5 ( عان فا ) ثأنية ع ثم (علن فا) ثاأشة , 6 
قرار تمائي من الشكل (-هه) » أي أن البيت تغلب عليه ( غلن فا ) 
ومخرج عن حركة الإيقاع الأآساسية : تكرار (فاعلن) . 

هل هذا التغير الإيقاعي الحاسم دلالة حيوية ؟ يبدو لهذا الكاتب أن 
مثل هذه الدلالة موجودة وأن تغير الركة الإيقاعية ليس فعلا عابثاً : 
وإنما هو ارتفاع الى ذروة في الخركة الداخلية للقصيدة . فالبيتان السابقان 
ينسربان » هادثين » ي حركة نغمية جذورها فى الخركة النفسية ذاما : 
الذهاب الهادىء للاستر احة في فيء البراعم والعشبء السلام النفسي العميق» 
الانسياب مع أشياء العالم والألفة بين الشاعر وبينها : هو يذهب الى فيثها 
وهي تستقبل مجيئه بنعرمة وهدوء . ثم تأتي حركة البيت الثاني أفل” 
انسياياً » وأقل هدوءاً » إذ ان هناك فعلاة وحركة » في مقابل التفيؤ 
الذي ليس حركة عنيفة أو فعلة . البيت الثانى حركة وصل لتىء بثىء؛ 
حركة بن الغصن والشتط وربط بينها . هنا تغيّر الإيقاع من (ل-ه--م) 
بمادسما وانسياءها الى (-ه-ه) بالقوة المفاجئة الى تنبع هن وجود 
التواة (- -ه) تالية ل ( سه ) قيلها » تتابع نواتين من (--ه)؛, 
هكذا » محاق حرراكة عئف مفاجىء ع لكن الانسياب الأسامى وجو 
السلام مع الأشياء والتفس ما يزال سائداً . فجأة يتعكر السلام » تنقاب 
الأشياء » وتغيب القدرة على التناغم مع أشياء الطبيعة : قالمرافىء تضيع» 
والحطوط تسود . ويتبلور هذا الاعتكار في التحول الإيقفاعي الرائع من 
(سده/ هو ه) الى تتابع متكرر ل (- - ه/ - ه) في ثلاث وحدات 
متتالية لا تنتهى بالقرار نفسه الذي انتهت يه (- له ه) ف البيت 
السابق ع وإنما بعنصر آخر ممطوط ١‏ هوه) سد التغغر التام الجر كمة 
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الداخلية للموقف الشعري وتعقد بنية الوجود النفمبي في عالم الأشياء . لكن 
الاعتكار إِذ محدث 2 وتسود الخطو ل و تضيع المرافىء »2 فإنه لا مر 
قدرة الشاعر على تحقيق التناغم مع العالم الذي يألفه . وتتجسد هذه الحقيقة 
بغى وسلاسة في حقيقة أن حركة الابقاع تعود الى ما كانت عليه قبل 
ضياع المرافىء واسوداد المطوط » تعود الى ( هه ) متلوة 
ب (عسه ته) م ل ده ه) »ع تماماً كا كانت في البييت السابق 
لاعتكار العام ٠‏ أي أن الشاعر ما يزال في إطار الموقف النفسي ذائه ع 
له القدرة » رغم اعتكار مفاجىء » على التواصل بأشياء الوجود » ايتداء 
مرل التفيقٌ ْ ظَل البراعم والعشب الى ليبس الدهشة الأسيرة قٍِ جنأح 
الفراشة . ويأنى قرار الحركة النفسية في قرار إيقاعي رائع يؤكّد ؛ عبر 
تكرار حركية الإيقاع النابعة من ( فاعلن ) عددا أكير من المرات » أن 
الحصيلة النهائية ليست اعتكاراً وضياعاً » بل هى استمرار وتأكيد للموقتف 
الأسامي : التواصل مع أشياء الوجود والاتحاد مها في سلام وأمن وتناغم 
مطاق ؛ رغم تغر الإيقاع في النهاية الى ( ده ه) فى «اطشاشة ,. 
لأن وموطن المشاشة» ليس صلباً » كامل التشكل » خبائياً » وإنما هو 
حضور دائم للتحولات والطراوة : أي أن عدم تصلدّب الإيقاع على 
شكل واحد » ونمو له ؛) مبشاشة غنية » من تشكل أسامى شبه متكامل 
[ تكرار ( فاعان ) ه مرات ] الى شكل -جديد (سولهة) نما تعميق 
لطبيعة الطراوة والقدرة على التحول الى متلكها « موطن الحشاشة , ذاته ع 
الريقاع هنا تجسّد مطلق لا في ينية القصيدة من حركية وحيوية»وانسراب 
واستسلام » وأمان ولانائية '' . الإيقاع هنا مر كب معنوي دلالي . 


لالا دي" ب" ( شجرة الثهار والليل ) : 
في هذه القصيدة تجسيد آخر لقدرة الإيقاع وتغير حر كته على تحسيد 
الحيوية الداخخلية لبنية التجربة الشعرية وتعقد الحيوط الى تنسجها . 
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ويكتفى مذه الاشارة » هنا ع والكدبية عل التغترات مع نحليل سيط 
غير متقص ٠»‏ لأن الغرض ليس النقد التطبيقي : 

( الكليات المؤكدة نحولات الى ( هه ). 

)0 فيل أن بأني النهار 0 أجىء 

قبل أن يتساءل عن ممسه أضيء ' 


م البيت : « ونجيء الأشجار راكضة خلفي وتمشي في ظلى الأكام , 
( ويفضل أن يعتبر من الحفيف ) . 
9 تبي ف وجهي الأوهام الحفيئف أيضاً ) 
جزراً وقلاعآً من الصمت بجهل أبواما الكلام ع" . 
[ التغغر الى ( علّتن ) ( علتن ) هنا ذو دلالة عيقة ؛ لأن 
الحركة القوية في البيت السابق تتللى ب ( سلسه) تم سا هو) 
تم تنتصب فجأة الوحدة ( .اه ه) بالألف العالية الممدودة في (قلا) 
وألف أخرى في (عا) مجسدتين حركة الانتتصاب ني وجه الشاعر للجدران 
والقلاع العالية المغلقة | 1 0 
وفور عودة السلام الى الذات والتواصل مع الأشياء تعود حركة الإيقاع 
الى انتظامها الطبيعي » و بأتي الحفيف تاماً في الأبيات كلهاء دون اعتكار 
أو بابلة أو تغيدر : 
« ويضيء الليل الصديق وتنسى 
نقسها في فراشي الأيام 
9 » إذ تسقط الينابيع في صدري 
وترخي أزرارها وتنام 
أوقظ الماء والمرايا وأجلو 
مثلها صفحة الرؤّى وأنام 
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هنا يصبح تغيدر الويقاع جزءاً من فاعلية التصور الكل للتجربة الشعرية. 
ومن الواضح أن تطبيق المنهج العروضي في الدراسة ( أو منهج متعسف 
كمنهج نازك الملائكة الى نصر على « سلامة ه الوزن واتخاذه الشكل نفسه 
في كل بيت ) يقضي على هذا البعد الاخحر القصيدة الحديئة الذي يتبلور 
في شعر أدوئيس أكر مر أي شاعر عربي آخخر . 

4 لأن غرض هذا البحث ليس التقصىء بل التنظدر » يكتفى 
بالأمثلة السابقة على دول ( هه ) في سياق ( ده .ه ) يي 
الشعر الأحادي . أما عن دخدول (-ه ده سس ه) في سياق (-ه ه) 
ودخول ( ده ه) في سياق (سدوسه ب ه) و(س دهده ه) 
في سياق ( هه ه ) فلن يقال الكثير هنا . ويلاحظ أن دخول 
( سوه ه) في سياق ١‏ هه ه) هو »من حيث النسبة 
العددية » أكبر الأتماط حدوئا بعد النمط المناقش سابقاً [ دنخول 
١س‏ هو هة) 5 سياق (إ( ده ا داه) ]|. دمن الشيق أن انحاه التغبر 
الأسهل هو دخول وحدة تبدأ ب( ه) في سياق وحدة تنتهي مبا. 
ولعل لذلك ارتباطاً بطبيعة التأليف الموسيقى والاستجابة الانسانية للأنساق 
الإيقاعية في الطبيعة . في حالة الشعر العربى قد يكون ذلك أيضاً تحسيداً 
ميل الأذن العربية عن تتابع أربع وى من النوع ( -ه ) وهو مانحدث 
حين تدخل (-ه هس ه) أو ( هل ه) في سياق (-- هه ه) 
و( هه ) على التوالي . 

دخول (-ه سه -ه) أو( اه ه) في سياق (-ه _-ه) 
قايل حى الآن ني الشعر الأحادي ٠‏ لكن النموذج الرياضي يتكهن بأنه 
لا بد أن يصبح سمة إيقاعية متميزة في هذا الشعر ءإلا اذا بدأ استخدام 
الأحر الممزوجة واللمتغايرة إيقاعياً على نطاق واسع . ولعل من الشيق أن 
أمثاة هذا الدخول ترد أيضاً في شعر أدونيس أكير من غيره*' . ونحدث 
ذلك في التشكلن التاليين من قصيدة «الصقر » :0202020777 


ل 


لاطا م ا و أعرف أن أجر م الرمل أزرع في جرحه النسخيلا, 
[ يلاحظ هنا اجماع دخخول (مادودو دده ) و ( سد وبياهة) 
ما في سياق ( هاه ) ] . 
و أعرف أن أبعث الفضاء القتيلا ,'' . 
وهنا دزداد التشكل تعقبداً » إذ أن الوحدة (قاعان) ترد مرة واحدة 
نقط » وترد ( ده ساده) مرة » بيما ترد ( له ه) مرتين. 
قد يقال هنا : إن التشكل الأساسى هو تكرار ( ده ه) وان 
(١‏ ها به ) و رو دهده اه ) دنحلةا| ف سياقهأ . وهذا وصثف 
: ؛ لكن أخذ البيت في سياق القصيدة الكلى يرجح طريقة الوصف 
الأولى : 
وتدخل (سدهده)و(س هس ده/ ه) بي سياق (اه-ه) 
في التشكل التاليى : 
١‏ 2 5 ( ودمي حير هأ وأعمائي البسيطه , 


ويبلغ مزج الوحدات كثافة عميقة في تشكلات بممكن أن توصف بأما 
رج لبدر ين لا إدخال أو حدة ف سباق وسجلة 4 مثل : 
١ 55‏ « فارس عاشق الحطى 
أقرأ الحطوة والعشب والنخيل وأفقا 
لسححته التنهدات المقصيره 
حيث لا مبدأ الحريق 
حيثٌ لا لنتهى الحخطوات الأميره ين 
لحن هذا التداخل سيكون مو ضع دراسة 2 نحث بأني » ولا ضرورة 
لتقصيه هنا . 


"6 


مة مثل آخر عند أدوئيس ف القصيدة نفسها على دخول ١ه‏ اه--ه) 

و (-سده ه) في سياق (ده.ه) : 
)0 ألمح مرا يسافر يكيو وبهص 2 رأمي البعيد ) 

ومن الملاحظ أنه في الأمثلة المقتبسة تأتتي ( هه -ه) في أول 
التشكل اليقاعي "5 4 وول يكون لدى أذونيس أمغلة كثرة ذرلل فيهاأ 
(ح دول دهم د دهة) 5 وسرط التشكل الإيقاعي 3 لحن هذا ْن يتقصى هناء 
ويكتفى بالمثل التالى : 

45 4 ( كنا في بلادي تصلى كلنا تمسح الأحذيه” م؟! 

اده أما دخول (سسده ه) في سياق (ده دهع ه)فهو 
قليل جداً إلا فى نهاية البيت»لكن العثور على أمثلة له ليس صعباً» خصوصاً 
إذا اعتير البيت شكلاة يتجاوز التقسمات التي يتخذها على الصفمحة مطبوعاً 
ونمظر اليه من وجهة نظر الإلقاء والتلقي السمعي » كا في المقل التالي 

؟ه-١ا‏ ( ننسج منها راية وجيشاً 


عرو 4 سا ءاه السو داء سن 


ليس في الكتلة الأولى ما منع اعتبارها جزءاً من الثانية واعتبار الكتلتةن 
ببتاً واحدا . ويظهر عندها ورود 9‏ ه ه) ف سياق (- هس اها ه) 
بوضوح . ومن الشيق أن أدوفيس يفعل هذا بالضبط » فترد لديه 
(ح هد و) 2 سياق و( هدوع دا ة) ف كدلة تشكل »على الصفحة 
أنضاً » بيتاً واحداً : 
0 أحضنها أضرمها أغني : هاها هلا هلال عا" . 
50 ممكن أن يشار الآن الى أن وروه (-ه--ه) في سياق 
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( لودو ا دهة) هو أقل الأواهر حدوثاً » وقد يبكون ذلك طبيعياً 
لكون (-ه-ه) جزءاً من (هه -ه) . لكن ذلك حسين 
نحدث بطو ر في الشعر العربي الى تشكيل جديد له انتظامه الخاص 7 
كا هو واضح فى البسيطا. ومن جديد يرد هذا في شعر أدونيس بشكل 
درج عل البسيط ويتدول الى نسق متكامل يتكرر عبر القصبدة كلها » 
كا ف المثل التالي : 
١خ" ١‏ «طاغء أدحر ج تارحي وأذحه على يدى» وأحييه » 

ولي زمن أقوده وصبماحات أعذما : 

أعطى لها الليل » أعطيها السراب »© ولي 

ظْل ملأت به أرضي 

يطول » يرى» مخضر » نحرق ماضيه ومحدرق 

ونحيا معأ كمشى معأ وعل 

شفاهنا لغة خضراء واحدة 

لكن أمام الفحى والموت تفترق )'' 

؟ل لا أما حدوث ( د هده ه) في سياق (-هه--6ه) 
فققد نوقش فى الفصل الأول من هذه الدراسة وذكرت أمثلة له من 
صلاح عبلك الصبور وعبيك بن الأبرص : وى وروده عل عبيك دلاللات 
مهمة قد تناقش فيا بعد » ويكتفى هبذه الأمثلة في هذا المجال . 


وام _. لعل في معطيات النموذج الرياضي المر كب هنا » وي قدرته 
على التكهن بالتغرات الى تطرأ على التشكلات الإيقاعية » ونسبها . 
وحدوث ما يتكهن به في الشعر الانكليزي » واليوناني والعربي » دليلاة 
على أن النظرة التقليدية الى الإيقاع ووجوب ثبات صوره تقوم على تعسف 
نظري وفهم خارجي قاصر لمكونات الإيقاع الشعري . ومن المدهش أن 
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يبلغ التعنت في رفض التغيرات الطبيعية الدر.جة الى يصلها يي تناول فازك 
الملائكة للشعر الأحادي (الحر ) . وتبلغ دهشة الباحث ذروتما حين تسمح 
الملائكة لنفسها باستخدام تعبيرات «١‏ أستذة » تعليمية تناقض أبسط شروط 
البحث العلمي الرصن . فالملائكة لا تقتصر على اعتبار قانون أذنها الخاصة 
و قانون الآذن العربية ع" » وتوجيه التهم بالجهل وانعدام الحس الموسيقى 
الى عدد من الشعراء » بل إنما تذهب الى حد أن تعلن « فليتدبر كل 
شاعر هذاىم؛؟؟ . وفي هذه الجرأة على الأمر » والاقتراب من الوعيد ع 
غياب مطلق لأبسط ما ينبغي أن يقدّصف به الباحث الجاد . 

وعمل الملائكة يقوم غالباً على قوانن سنتها هي للشعراء ونسبتنها دون 
ميرر علمي لقواعد الشعر العربي » وطبيعة الأذن العربيية ء» وهي في 
مواضع تنفي إمكانية ورود تشكلات إيقاعية يقرر الخليل والعروضيون 
[مكانية ورودها بي الشعر العربي . فذهي تنفى إمكانية ورود ( مفعولن ) 
في ضرب السريسع على الاطلاق*” وثقرر أن ذلك «محسب قواعد العروض 
العربي » . وهذا » ببساطة » رأي لها » لا علاقة له عا يقرره الخليل. 
الخليل يقرر أن ( مفعولن ) ترد في ضرب السريع ويعطي الثل التالي ؛ 

د يا صاحبي رحلي أقلا” عذلي ع 

هل رأي اللملائكة نتيجة لجهل بعمل الخليل » أم انه تعنت وإنكار 
لصحته ؟ ومها كان الجواب » فهل لعملها أسس علمية صححة ؟ 

تم إن الملائكة تقرر ان الببحر السريع يتألف من : ( مستفعلن مستفعلن 
فاعلن ) » وتبي على ذلك نتائج خخطيرة حول ما « ينبغي للشاعر أن 
يتذكره » . والحقيقة هي أن الخليل اعتير السريع مؤلفاً من : 

( مستفعان مستفعلن مفعو لات" ( 


١ 


وأن في الشعر العرسي أمثلة على ورود السريم عا يل" : 
( مستفعلن مستفعلن مفعولات ) 
( مستفعلن مستفعلان مفعوان ) 
( مستفعلن مستفعلن فاعلن / فاعلان ) 
( مستفعلن مستفعلن فعلن ) 
( مستفعلن مستفعلن فعان ) 
فإلام تستند الملائككة في عملها ؟ وهل بمكن أن تؤخمل آراؤها بشكل 
جدي مع هذا الجهل لأشياء بسيطة في العروض العربي ؟ ثم إن في عمل 
الملائكة تسرعاً كبراً واتعداما للحرص على المصطلح العلمي غريباً . تحدد 
الملائكة « البحور الممزوجة ,م بأنها : 
هي الي يتألف الشطر فيها من أكر من تمعيلة واحدة على أن تتكرر 
إحدى التفعيلات »"' وليس هذا وصفاً دقيقاً للبحرين السريع والوافر 
اللذين تعتدرهما نحرين #زوجين » إذ ماذا محدث اذا كروفا إحدى التفعيلتن 
( مستفعلن قاعلن فاعلن ) 
وني الوافر كا يل : 
( مفاعيلن فعءولن فعوأن ) 
أينتج لدينا البحران اللذان عرقها العرب : الوافر والسريع ؟ الجواب 
بالنفي ؛ ويرجع الخاط الى عدم تنه الملائكة الى حطأً صياغتها «أن تكرر 
إحدى التفعيلات , . وق هذا التسرع الذي يظههر درجة من اللامبالاة 
ستعرب © تترير للشك ي شرعية حمل الملائكة كله . 
لكن عمل الملائكة يبلغ ذروة من العبث حين تسن" القوانين للا لا عكن 
أن بتطور الشعر الحر باتجاهه » إذ تقول : 
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« وأما البحور الأخرى البي لم نتعرض لها ء كالطويل والمديد والبسيط 
والمنسرح » فهي لا تصلح للشعر الهر على الإطلاق » لأنها ذات تفعيلات 
منوعة لا تكرار فيها . وإنما يصلح الشعر الهر في البحور الي كان 
التكرار قياسياً في تفعيلاتما كلها أو بعضها ,*" . 
وحن يصل البحث الى هذه الدرجة من الاعتباطية » دون استناد الى 
واقع شعري » أو أسس إيقاعية » أو فهم لطبيعة المكونات الإيقاعية في 
الشعر » فإن كاتبه يفقد صفة الباحث الجاد » ويتحول هاوياً على درجة 
كبيرة من الغرور دؤمن بأن ما درأه هو وحده الوق ولا حدق غيرهء دون 
أن يقدر على إظهار كونه حقاً . ويؤسفني هنا الاضطرار الى استخدام 
مثل هذا التعبير » لكن شطط العقل العربي الحديث يبحب أحيانا أن يقاوم 
بدرجة معقولة من الصرامة . 
وهل للملائكة » أو لغير ها » أن شول عن الشعر اللمر : 
١‏ وائما ينبغي أن بحري تمام اللحريان على تلك القوانين خاضعاً لكل 
ما يرد من صور الزحاف والعلل والضروب والمجزوء والمشطور . 
وإن أدة قصيدة حرة لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العروض 
القدم الذي لا عروض سواه لشعر نا العربى هي قصيبسيدة 
ركيكة الموسيقى محتلة الوزن . ولسوف ترفضها الفطرة العربية 
السليمة ولو م تعرف العروض . ونحن تقول هذا لأننا نعادي 
التجديد » وانما لأن تفعيلات الشعر ومثلهسا النسب في الموسيقى 
شيء ثابت ي كل لغة ثبوت الأرقام في الرياضيات . ها تجددت 
العصور والأفكار ونمت وصعدت فإث الأرقام ونسب الشعر والموسيقى 
تبقى ثابتة لا تتغر | “. 
تدعي الملائكة هنا ه كأ هو واضح ؛ اها تعرف ما محدث في كل 
لغة وتعرف أن تفعيلات الشعر ني كل لغات العام شيء ثابت - وهذا 


ل 


خطأ » على الأقل في حالة الشعر اليوناني والانكليزي والعربي والألماني 
والفرنسي - وحين يصل الادعاء الى هذا الحد فإن من الصعب أن تؤخذ 
آراء صاحه مأخل الجد . وهذه العلة ‏ الادعاء دون أساس سلمء والتعمم 
البلاغي واحدة من أكير العلل خطورة في الثقافة العربية المعاصرة © 
ومن واجب الباحث الخاد التصدي لا أيها برزت » وكشف الدوفائية الى 
تتبع منها . والملائكة بفعلها هذا تسيء الى الثقافة العربية الى حد يتجاوز 
بكثير ما تراه هي إساءة لاشعر العربي على يد الشعراء الذين تثور عليهم. 
وتتأ كد حوفاشية ادعائها حين تقول ان نسب الموسيقى ثابتة لا تتغير, فأى 
شيء ؛ أولاء » تقصد بسب الموسيقى ؟ وهل نجهل ء ثانيا » ان أسس 
الإيقاع » من حيث التظامه » تغبرت تغيراً جذرداً في الموسيقى الحدرفة 
( سترافنسكي مثل أعلى على ذلك في «طقوس الربيع) ( وصتدمة ؤه دهان 16 ) 
عما كانت عليه في الموسيقى الكلاسيكية » وان الموسيقى الكلاسيكية ع 
يدورها ؛ كانت قد غيرت أسس الإيقاع عما كانت عليه حتى القرن 
السادس عشر '** ؟ 

في المقطع المقتبس تصر الملائكة على أن أي قصيدة لا تقبسل التقطيع 
الكامل على أساس العروض القددم هي قصيدة ركيكة الموسيقى عّّتلة الوزن 
ثرفضها الفطرة العربية السليمة . لكنها سرعان ما جد قصائد كتبتها هى 
نفسها لا تقبل التقطيع الكامل على أساس العروض القدم » وبدلا” من 
أن ترفض قصائدها الى ١‏ سوف ترفضها الفطرة العربية السليمة . وهى 
تعلل ذلك بأن أذما هي قيلت هذه القصائد ( الي ترت فيها فاعل 
و( ده ) : 


هن أذني » على ما مر بها من تمرين » تقبل هذا الخروج ولا 
ترى شبك شدذوذآ 4 فليس هو دا وفعت فده 3 وإنا هطو تطودر 
سرت اليه وأنا غافلة . ومعبى ذلك أن (قاعل) لا تمتنم في بحر 
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الحبب ء لأن الأذن العرببة تقبلها فيه . فلاذا لى يق "ها العرضيون:!*. 
( تأكيد العبارة للكاتب ) . 


وي العبارة المؤكدة ذروة من الغرور قل" أن وصلها عربي . إذن 
الملائكة هي الأذن العربية » وما تفعله هي تطوير وليس ختطأء وما يفعله 
غيرها خطأ » والعروضيون على حطأ : والحليل عل حطأ ؛ والشعر 
العربي القدم كله على خطأء وهي على حق . رحم الله الذين تواضعوا 
من علائنا ‏ كاتخليل نفسه ‏ فتّركوا لنا تراثاً في المنهجية والدقة العلمية 
رج عليه في كثير مما نفعل » حين يكون الآمر في مصلحتنا . 


نحاول الملائكة أن تيرر دخمول (فاعل) في الحبب على أساس موسيقي 
هو التساوىي اأزمي بن ( فاعل ) و (فاعأن ) . وهي ف عملها هذا سمل 
قاعدة جذرية ي عمل الخليل - الذي تدعي المحافظة على نظامه ‏ هي 
أن الوتد ( الذي محدثت هي عنه كثيراً ) لا مكن أن يصيبه الزحاف . 
وإذ تممل هذه القاعدة تنسف عمل الخليل كله . ثم إنبا تعتير التساوي 
الزمي أساساً بدمبياً للشعر العربي » ولا تكلف نفسها مشقة إثيات ذلك» 
ولا تكلف نفسها حبى مشقة الرجوع الى أنحاث الدارسين الذين ححاولوا 
إثبات ذلك » - أفيس ومندور - ولو أن التساوي الزمني أساس الإيقاع 
العربي لصح دخول ( ده ده ه) مكان ( ده ده ه) ودخول 
(سهو هب _) مكان (ده ده ه) ودتجول ( دده ب) 
مكان (- ده سهة) ودضول ( ده ه) مكان 9و د هة-ه) 
الخ ... والملائكة لابد أن تعرف أن هذه التبادلات تستحيل في العروض 
العربي » ويتضح » ببساطة » أن تفسيرها لحلول (-+-ه ) مكان 
(-ه ه) ليس تفسيراً سلوا” » وليس قوها إن (-ه--) تحسل 
حل (هسه) لتساوي عدد متحركاتهيا » ولأث (-ه-) هي 
مقلوب (----ه) بأكثر دقة من قوها السابق . فلو صح رأمما لجاز 
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دخول ١ه‏ ه) مكان ( ده ه ) تلتساوي متحر كاتمماء أولاء 
ولكون الأولى مقاوب الثانية . 9 إن مفهو مهأ عن القلب غرب ع فبأى 


معى يصح أن يقال إن ( ده ) هي مقاوب ( ل ه) ؟ 
مقاوب ( -ه- ) » كا يظهر ببساطة هو ( سه ) وليس 
(- ده ).'ورغم خطأ هذا المفهوم العجيب للقلب فإنها تستنتج أن هذا 


كان سبباً في تفرع الحبب عن المتدارك الأصلى . وهي تضن” على القارىء 
بإيضاح الأسس أي قادتها الى استنتاجها الجوهري . 

ويبدو من هذا العرض البسيط ٠»‏ أن تفسير الملائكة لورود ( فاعل ) 
ف اليب ليس له أسس علمية تسنئده'* » وستحاول هذه الدراسة أن 
تعلل ورودها وسبب تقبّل الأذن العربية له على أساس إيقاعي يرتبط بالنير 
قي الشعر العربي . لكن هذا سيترك الى فقرة تأني . 

ع “؟آ # يسأل الآن: ماهي الدلالات الي تحملها دراسة انجاه التجاوز 
في الشعر العربي في البحور وحيدة الصورة ؟ 

الدلالات متعددة . إلا أن هذا الكاتب يود أن يركز على واحدة منهاء 
بشكل خاص » في هذا السياق : إن التغير من (0-ه/ ه) الى 
و حسهو/سه) أي من (2ج) الى (ج2)ءومن (سدة/دة/سسدة) 
الى ( -سه/-ه/ ه ) أي من (:ه5) الى (125) ع ليس ظاهرة 
عجيبة . وليس خخروجاً على طبيعة الإيقاع العربي » وليس إتياناً بما ليس 
« على مذهب العرب » . هذا التغير ظاهرة إيقاعية ليست طبيعية فقط 
وانما هي حتمية لا يتصور وجود النظام الإيقاعي القائم على البحور وحيدة 
الصورة دون تموها وتحولها الى خصيصة أساسية من خخصائص النظام الإيقاعي. 
ثم إن هذه الظاهرة ليست خاصة بالإيقاع العربى » وانما هي معطى 
انساني أصيل » لأآنما إحدى إمكانيات النموذج الرياضي المركب في هذا 
البحث . الحديث » ادن ؛ عن روج عبيد بن الأبر_ص 3 وأذوئيس 3 
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وصلاح عبك الصيوو ») وغيرهم من الشعراء » على الأوزان العربية » 
و إفسادهم ليها ع العر بي » حديث لا برتكز الى فهسم أصيل لطبيعة 
الفاعلية الإيقاعية ف الشعر » والأسس الانسانءة العامة لما . ومن اللْؤسف 
طغيان تيار في فى الثقاذة العربية المعاصرة » يظن أصحابه انهم «حماة التراث» 
وامم ستندون الى معرفة حفيفية به © يتهم الشعراء الذين تتبلور عندهم 
اناه التجاوز المناقش هنا لا بإفساد الشعر فقّط ء واتما بالجهل بالتراث 
وبالمكونات الإيقاعية للشعر العربى. والحقيقة هى أن هؤلاء الشعراء نجسدون 
الفاعلية الإيقاعية الأصيلة في عملهم » والاستجابة العفوية اللدلاقة لحر كية 
المحكونات الا بقاعية ئْ النراث ع ويستمر اليراث فيهم ؛ غنياً » حيوياً : عفوياً: 
وف الوقت نفسه ء حتميا لا بد أن يتبلور ني الصور الي يظهر مها ي 
شعر هم . بكلات أدق” » ليست فاعلية هؤلاء الشعراء © والتغيرات البي 
نحققت في شعرهم »2 شرعية وحسب » بل اما حتمية حم التطور في 
الأنواع ذانما . 

١ 8‏ وما يقال عن الشعر العربى يصدق على الشعر الانكليزي. 
ومن الشيق حقاً أن بعض الدارسين للشعر الانكليزي قد تجاهلوا شرعية 
التغبر ات الممكنة 5 الأياميياك ما” » ورفضوا إدتمال أَى وحدة غير 
اأوسحدة 759 ) ف سياقه , 0 إعادة كل بيت فيه إدخال للوحدة 
551) أو روهيج الى ادخال ل (75- ) . إلا أن نتائج عملهم كانت تدمير 
التركيب الإيقاعى للشعر والاضطرار »: ٠‏ كات تاقد الكليزي » «١‏ الى 
فرض انقسام الى مقطعين على كلات وحيدة المقطع ووضع نير على ما 
هو غير منبور » والسهاح و جود مقاطع زائدة لا وظيفة وزنية ها في أي 
موضع مر ن البيت الشعري ع ' ٠‏ وق هذا تشونه كبثر للتشكلاهت الإبماعية, 
والشعر . ولعل هذه الظاهرة أن رو كل شيا جديداً : هو أن الاخحفاق 
في فهم الأسس الحقيقية للإيقاع » والمحافظة الصار مة على المعطيات 
النظارية السطحية قُْ الثراث » ليست ظاهرة عربية » وإنا هي إنسائينة 
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عامة . وهذه الحقيقة تؤكّد بدورها الأامية الجذرية للنموذج الرياضي 
المركب ف هذا البحث » لأن فهمه وفهم معطياته وطاقاته حيلان التغشرات 
الي رفضها المحافظون في لغات عديدة الى ظواهر طبيعية ء شرعية : 
ويظهران قصور المحافظين » لا خخطأ الفاعلية الشعرية اللحلاقة على صعيد 
إنساني عام . 1 

0> -- ب فقرة سابقة» لوحظ أن الشعر العربي الرائي في معظمه لم يلجأ 
الى إدخال وحدة إيقاعبة (©) في تشكل يتألف من تكرار وحدة أخرى 
(1) عدداً من المرات . واقترح هناك أن هذه الظاهرة وجدت فى قصائد 
جاهلية قليلة ( مجمهرة عبيد مثلاً ) ونمت الى حد كبير في الشعر العربى 
الأحادي . | ١‏ 

لكن هذه الملاحظة سليمة في سياق واحد فقط : هو النظر الى البحور 
العربية بشكلها القام ( تقبل هنا فكرة الشكل التام تسهيلا” للمناقشة ) 
واعتبار الشكل التام لكل نمحر الصورة الأصلية له الي تطوكرت عنها 
الصورتان المجزوء والمشطور ( كما يوحي نظام الحليل ) . لكن الملاحظة 
المذ كورة تصبح عرضة للتساؤل إذا تغنرت النظرة الى علد من البحور 
الشعرية . في حالة البسيط » مثلا » يممكن أن يقترح أن التشكل الإيقاعي 
يتألف جذرياً من استخدام الوحدة الأساسية (.851) وتكرارهاء وإدخخال 
وحدة أساسية أخرى هي (,]8 ) في سياقها . أي أن البسيط تبعاً لهذا 
التصور » يتشكل من استعخذام (سوة/سو/ نه وهو ا ة) 
بالطريقة التالية : 

17 ) (لدو ده اهن دو ةدوع 
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وعثل السهان هنا إدخال (ه ه) في سياق بمكن أن ترد فيه أصلا 
0 هع هبه ) ذامهأ . 


ويكتسب هذا التصور الكثير من الشرعية -حدن يلاحظ أن البسيط كثراً 
ما برد عبذا الشكل مو لها مر ثلاث وحدات : المتوسطة منها 9ه ده) 
والثالة تكرار للأولى . ويوحي هذا التصور بأن هذا الشكل للبسيط هو 
صورته الأساسية » وأن الفاعلية الشعرية العربية أدركت فور تبلور هذا 
الت* اليقاعي الامكانة المثيرة : وهي تطوير عملية إدخال (ه ا ه) 
في سياق ( هسه - ه) الى تشكل إيقاعى جديد كلية بتكرار 
( هه ) مرة ثانية بطريقة تخلق انتظامآ جديدا أصيلاة ميل الناتج 
الى شكل متميز ودر جه عن كو نه الشكل القدمم ذاه ([2 عر ,1آ5) وقد 
دخله تغيير «جزئي . واختارت الفاعلية الشعرية تكرار ( -ه ه) ثي 
مو ضع حدق تناظر ] كاملة” قِ التشكل الويقاعي » وذللك طبيعي في الثقافة 
العر بية . لأن الرغبة فى خاق التناظر إحدى الفاعليات الأساسية في هذه 
الثقافة » هكذا نتج البحر الجديد : 


0 ( ساة-د ةس - 8 
اا 


/ 


ننس له دم ل © 


داه دداة/ 


وتبعاً لهذا التصور يكون الشكل المجزوء للبسيط هو الصورة الأصلية 
له ء والشكل التام تطويراً الصورة الأصلة . وسدو هذا طبيعيآ جدأ : 
ولعل في الحقيقة البسيطة : وهي أن الشكل التام للبسيط أكبر شيوعاً من 
الشكل المجزوء في الشعر العربي » دليلا على ذلك » ذلك أن تطوير 
شكل جديد يأتى لغرض ما » ويغلب أن يسود الشكل المطوار ويزداد 
استخدامه » بيما يبدأ الشكل الأصلى بالاختفاء تدربجياًء ويفقد مكانته ويقل 


سيوعة . 


سايق على شكله التام . لآن ما يقرر في حالة البسيط يقرر استنادا الى 


١ك‎ 


تصو ر نموه من إدخال وحدة ( © ) في سياق وحدتين من النوع (181 ) 
5 تطودر ذلك بإضافة الوحدة (0 ) مرة أخرى. ولا دصدق هذا الوصف 
إلا عل جر وأسجل آخر 5 اللدة العر دية هو الطويل . ودبعى أن دسأل : 


هل ممكن أن يكون الطويل تشكل بالطريقة الي وصف مما تشكل البسيط. 
الس ال مع ل . ذلك أن الأنحاه الذي لمدو طبيعياً في إدغبال وسددة 2 


سياق أخرى هي أن تدخل وحدة صغيرة 5 سياق وحدة كبيرة 3 تكون 
الأولى على صورة جزء من هذه الوحدة الكبيرة . وهذا ما نحدث ف حالة 
البسيط . أما في الطويل فإن الوحدة الأساسية يفيرضص أن تكون ( 1:5 ) 
أي ( اه ده ) ويصعب نصور دول وحدة أكير منها هي ( 1855 ) 
١‏ هه ه) في سياقها » لكن هذا لا يستحيل » وهو نحدث في 
الشعر الانكليزي مثلا” . ومع أن الطويل لا يتخذ الشكل :00 

8 ( سوه سو و ة/ سس وة/ ) 
في الشعر العربي » فإن في أمثلة الخليل بيتآً مذهلا قد يكون له دلالات 
عميقّة . البست هو التالي : 

( هاجلث ربع دارس باللوى لأسماء عفى المزك والقطر , 

ينب الخليل هذا البيت الى الطويل » فإذا كتبت رموزه كانت 
5) يل : 

011355 (لدوس دوو وده وياة 


0 
ا وساة دواو و ادهو ة/دة) 


ولا ممكن أن يس هذا البيت الى الطويل إلا إذا حّدادت وحداته 
بالطريقة التالية : 
كمه لهس ودود وة/ سد ودو/ لوم 


سوشمة/ سس و ولوأ دودة ٍِ 
ده )/ 


١١ -- في البنية الاشاعية‎ ١/1 


وددو هنا احيال كون الشطر الأول نش من استخدام (-+ هو -ه)/) 
ثلاث مرات ووضع (س ل ده ده د ه) فق سياقها . ويصدق هلا على 
الشطر الثانى . ويقوي هذا الاحيّال الى درجة تكاد تبلغ اليقمن أن الطويل 
يتألف في الشعر العربى في حالات كشرة جداً بالشكل التاليى : 

(طمض )1 ( لس وس و/ سد دودودوة/من شسدودوة/س شود ة 


دودو سد دودو و دو و ]سد ودة) 
أي من استخدام ( اه ه) ثلاث هرات في كل شطر وإدخمال 
(-سه اه ه) مرة واحدة فى سياقها . 

ه؟5 ١-١‏ لعل هذا التصور لنشوء البسيط والطويل أن يكون أعمق 
التصورات دقة واحمالا . ويدعم ذلك كون إدخال (© ) في سياق تتكرر 
فيه (1) ظاهرة نتنأ مب النموذج الرياضي »: وترد ف الشعر الانكليزى 
وق الشعر اليونانى » بكبرة . كا تدعمه ظواهر إيقاعية شيقة فى هذين 
البحرين . في البسيط ء من المدهش أنه حين يكون مجزوءاً فإن (فاعل:) 
فيه لا مكن أن بطرأ عليها أي تغثر وذلك طبيعي قٍُ رأي هذا الكاتب» 
لأن غرض إدخال ( فاعان ) في سياق ( مستفعان ) هو خخاق تغيير إيقاعى. 
وما دام هذا هو الغرض منها » فن المنطقي أن تبقى على هذه الصورة 
ولا يطرأ عليها تغيرات تفصيلية جديدة . 

أما ني الشكل التام للبسيط » فإن (فاعلن) الأولى » وفاعلن ( فعلن ) 
الثانية تتحولان بطرق شيقة. و«هذا يكتسب التشكل الخديد خصائصه المميزة 
وطبيعته الذاتية اللي تفرقه عن الشكل الأصلى له تفريقاً واضحا . 

أما في حالة الطويل فن المدهش والطبيعى في آن واحد أن ما يطرأ 
عليه من زحافات لا يغير الوحدة ( هه ) جذريا » وأن التشكل 
عت أن توي على ذ-هه ) ( مكذا أو يشكلها ( ده ) 
أربع مرات . وبعد تحقق هذا الشرط ممكن أن يكون اليزء الذي يضاف 


١١ 


الى ( هه ) الانية ( ه) أو ( ) أي (سسهده/ ) 
أو ( سه _/ه ) وهذه هي في الواقم كل الزحافات الممكنة في 
هذا البحر ( بشكله الشائع في الشعر العربي )1*6 . 

يبقى أن يقال إن التصور المناقش هنا لا حرج عن كونه تصوراً نظرياً 
ورعم وجود ظواهر #نحه درجة كبيرة من السلامة » يظل تأكيد صححته 
المطلقة مستحيلا من وجهة نظر الباحث الحاد . 


 ”‏ عمة نقطة أخيرة تتعلق بالنموذج الرياضي ٠»‏ وتبلور معطياته 
في الأنظمة الإيقاعية المختلفة » يتبغي أن تناقش . قيل سابقآءإن النموذج 
يسمح بتشكل الوحدتين .01 (11آ8) . لكن استقراء الشعر العربي 
والشعر الانكليزي يكشف ظاهرة شيقة » هى أن كلا الشعرين » على 
الأقل في الأنماط الإيقاعية الأساسية فيها»لا يطو ران الوحدتن المذكورتن؛ 
ولا يؤلفان نحرين متميزين باستخدامها. ويبدو أن الشعر الانكليري بالذات 
يقاوم تشكل مثل هاتين الوحدتين . أما الشعر العربي » فقد ترد فيه 
صور من تشكللات إبقاعية قلماة الاس: ستخدام ؛ ترتكز عل (15:) © وصور 
أخرى نحدث فيها (5811) . ومن الشيق أن باحثاً معاصراً 2 إقاع الشعر 
الانكليزي يتخذ أساسأ جذرياً لعمله كله وجود مقطع منبور واحد فقط 
في أي وحدة إيقاعية » أما عدد المقاطع غير المنبورة فيمكن أن يكون 
واحدا أو أكير من واحل . 

يبدو أن الباحث هنا جب أن مخرج عنصري المزدوجة (,1» 85) عن 
كومهما المجرد ؛ وبعيتها بالاستناد الى خصائص لغودة . وعكان دين 
العنصرين » كا أشر سابةًاً » أن يتغادر ا كمياً » أو نوعياً » واذا كان 
تغايرهما كمي » ييا هى الخال في اليونانية » فإن ( 8 ) ممكن أن تمثل 
المقطع القصير بيما نمثل )2 الممطع الطويل. واذا كان تغاير هما نوعياًء 
يرتبط بالنئر » فإن ( 5 ) تمثل المقطع غير المنبور » بيما تمثل ( .1 ) 
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المقطع المنبور . أما اذا كانت أسس التغاير غير ٠قررة‏ » كما في العربية؛ 
فإن ( 8 ) بمكن أن تمل النواة ( -ه ) با تمل ( .1 ) النواة 
( ده ), 

باستخدام المصطلحات الحخاصة لكل من هذه اللغات » اذن » بمكن 
أن تصاغ الملاحظة المقررة أعلاه كما يلى : رغم ان النموذج الرياضي 
يسمح بتشكل (1.8) (51) فإن الشعر اليوناني لم يطور وحدة أساسية 
تتألف من تتابع مقطعين طويلن 7 مقطع قصر » أو وحدة يعكس فيها 
ترتيب هذه المقاطع. كذلك 1 يطور الشعر الانكليزي وحدة أساسية تتألف 

ن تتابع مقطعن مئيورين 9 مقطع غير منبور أو وحدة تنشأ عن قلب 
ترتيب هذه المقاطع . ويصدق هذا على الشعر العربي بشكل عام » إلا 
أن ثمة صوراً إيقاعية فيه يمكن أن توصف عن طريق استخدام وحدة 
تتألف من تتابع نواتين من ( اده ) 5 نوأة من ١(‏ اه)ء أو وحدة 
لها صورة معاكسة . 

ومن الشيق تتبع هذه الظاهرة في أنظمة إيقاعية أخرى تستند الى مزدوجة 
أساسية . لكن مثل هذا التتبع ليس في طاقة كاتب هذا البحثءويستحيل 
أن يم إلا إذا تعاون على الدراسة عدد كبير من المختصين كل”” ني نطاق 
اختصاصه : وتتأكد هنا ضرورة قيام ما ممكن أن يسمى دعل الإيقاع 
المقار ن) على جهود جاعات من الباحشن المهتمعن ليس بلغات العالم الر ئيسية 
فقطل : وإبما بكل اللغات الي طورت"* أنظمة إبقاعية على درجة شيقة من 
التعقد والغنى . 

١-5“‏ يود هذا الكاتب أن يقدم تعليلا” مبدثياً للظاهرة المشار اليهاء 
قل تكو ن هذه الظاهرة إنسانية عامة » وتنبع من استجابات إنسانية عفوية 
لأغاط إيقاعية معينة دون أخرى . أي أن النفس الانسانية قد تكون . 
لشىء في طبيعتها » قادرة على الاستجابة لإيقاعات تتخذ نواة جذرية 


ما 


يمكن أن يرمز لها ب (+) [ حيث (+) تشير الى توفر خاصة إضافية» 
مها كان نوعها » ( قد تكون الاستغراق اأزمي أو الثقل ) | مر كز ا لما 
ثم تنشأ حول هذ المركز فواة ثانية أو أكير » ليس فيها الخصيصة 
الإضافية ( كأن يكون استغراقها الزمبى أقصر أو تكون أخخنف ) » ويمكن 
أن يرمز لها ب (-) . وقد تنحصر قدرة النفس الإنسائية على الانفعال 
في الاستجابة للإيقاعات الي تتألف وحداتها من (+) واحدة وعدد من 
(-) » بيها تعجز عن الاستجابة لإيقاعات تتألف وحداتما من عدد 
من (+) و (-) واحدة أو أكير . ولعل” التصور الانساني لعالم والأشياء 
والله أن تكون له طبيعة نظيرة لما محدث في الإيقاع . إِذْ مدو أن الانسان 
عير التاريخ تصوار وجوده كله 3 وما حيط به : فى إطار مشابه» حيث 
يوجد + دائا ؛ في أي بنية » عنصر " جذري أسامي وحيد ؛ بقع ي 
مداره عنصر أو عناصر » أقل جذرية » متعددة . وقد لا حدي تقدم 
أي عدد من الأمثلة على هذه الفاعلية الانسانية » للحاجة » دايا » الى 
مزيد من الأمثلة . لكن التصور النووي للطبيعة » والتصور الديبى الوحداني 
لَه ا » والشيطان عنصراً أقل جذرية » ثم الملائكة والبشرء والتصور 
اللاوحدانى لتعدد الالحهة ووجود إله مركزىي » وتصور الإنسان لنفسه 
مركزاً للوجود » ممكن أن تذكر أمثلة بسيطة لكنها قد تكون ذات 
دلالات غنية . 9 ان هذا يبدو صحيصاً حى ف المجتمعات البسيطة ؛ 
كأن. يتصور الساحر قوة مركزية أسمى من أي قوة فردية أخرى . لكن 
هذه الأمثلة » رغم سلامتها » لا تكفي لتأكيد كون الظاهرة الإيقاعية 
المناقشة ذات دلالات نفسية أو ميتافيزيقية عميقة . وإنما بطثار الأمر هنا 
لأن الظاهرة شيقة وطبيعية في أكثر من نظام إيقاعي . 

و”؟؛ ‏ أشير » في مفتتح البحث » إلى أن الدراسة ستركز على 
الأنظمة الى تتخذ مزدوجة أساسية نقطة انطلاق لتطوير التشكلات الإيقاعية. 
لكن عله الإيقاع المقارن م لا بد أن محاول وصف الأنظمة الإشاعية 
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ابي لا تعتمد على مزدوجة أساسية » إذا أراد أن بكون عليا شاملا : 
دقيقاً » ومجدياً » ولعل” التفريق المطروح هنا بين هذين النوعين من 
الأنظمة : ما يشوم على مزدوجة أساسية وما لا يوم عل مزدوجة » أن 
يكون أسل وأصدق وأعمق إيجابية دن التفريق التقليدي الشائع في الدراسات 
العالمية يعن الأنظمة الي تقوم على الكم (وننتمدج) والأنظمة الي تقوم على 
النير (5659 عنتسمسوقن) . ومن الشيق أن الرأى الشائم يصف ما يموم على 
النير بأنه قائم على خاصة كيفية (رزنهونه) © وهكذا يقابل نوعين من 
الأنظمة 7 كحي 6 كيفى (11211683119ن -11321118115/6ن) . لكن هلأ الكات دسا لو 3 
أن بشكاك في شرعية هذه المقابلة » ويؤمن بأن أساسها أساس وهمي 
له مسوغ له . ذلك أن الاستغراق الزمنى ( الذي يشكل عماد الأنظمة 
الكمية » هو في الواقع خصيصة كيفية . ول س هناك من مبرر دفيق 
لتسمية التير نخاصة كيفية ووصف الاستغراق الزمني بأنه خاصة غير كيفية 
مناقضة للأولى . الاستغراق الزمي هو سخاصة كيفية » تماماً كالثير ؛ وإذ 
تمتحن الآمر عن طريق القياس » يمكن أن نسأل:إذا كان إنسان طويلا” 
مستددرآ 1 أحمر الوجه ») كثيرف الشعر فأي مرر هناك لاعتبار طوله 
خخحاصة كمية مثناقضة لاستدارته » مثلة ؛ أو لحمرة وجهه ؟ سدو لهذا 
الكاتب أن الدراسات الإيقاعية خلال تاريخها الطويل قد أقامت تفربقاً 
زاثنماً بين الاستغراق الزمبي والنير » وسمت الأول كميآ والثاني كيفياً دون 
أساس علمي سلم . ولعل هذا التفريق الزائف أن يكون مسؤولاة الى حد 
كبير عن عدم مو" دراسات الإيقاع المقارك . 

أما الآنء فإننا في وضع جديد يسمح لنا بإلغاء التفريق الزائف والمقابلة 
المحاطئة . ولقد أظهرت هذه الدراسة أن النظام البوناني ( الذي يفترض 
أنه كدي 4 والنظام الانكيزي ( الذي يقوم على الذر ) لمم سن 
الإيقاعية ذاتها ويشث ركان في أصول أكثر جذرية من أن ممل . قْ 
هذا دليل على أن المقايلة بدن ام والكيف خخاطئة . ولذلك تقر حم َّ 
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المقايلة الجديدة بسن ما يعتمد من الأنظمة عل مزدوجة أساسية ون ما 
لا يعتمد على مزدوجة . | 
١»‏ هكذا تصدّف الأنظمة التالية : العربى » الالكليزي ؛ 
اليونانى » والآلمان ف فئة (4م) 2غ ونصدف النظامان " الفرنسى واليايانى 
في فئة (8) . ذلك أن النظامين الأخيرين لا يتخذان مزدوجة أساسا لها 
وإنما يقومان على عدد المقاطع المتوفرة في بيت شعري "؟ . أي أنهما ميان 
مجر د الوجود الفيزيائي للمقاطع ؛) دول الاهمام باالمصائص الي تمتلكه.] 
هذه المقاطع . فالمقابلة إذن هي بين الأنظمة الي تركز اهامها على الوجود 
المجرد » الذي لا هم خخصائصه ٠»‏ لعدد من المقاطع » وبين الأنظمة الي 
تركز اههامها على نخصائص معينة في المقاطع الموجودة بي التشكل الإيقاعي. 
وينقسم النوع الأخير بدوره الى فئتين : الفئة الأولى ( 41 ) تستغل 
الحصائص المختلفة للمقاطع بتنسيقها في علاقات محددةء انطلاقاً من المزدوجة 
الأساسية 15١‏ جه 8و) »ء بالطرق المناقشة سابقاً . والفئة الثانية ( 49 ) 
تعبى فقط بنوع واحد من المقاطع تتوفر فيه خخصيصة معينة » دون أن 
ميم بالعلاقات الي تقوم بدن هذا النتورع والنوع الاخر من ححيث العسسدد 
والاتجاه الأفقي للتتابع . بشكل أوضح يقوم النظام الإيقاعي ( 48 ) على 
ملاحظة عدد المقاطم من النوع (.1 ) مثلا في بيت شعري دون الاهمام 
بالأنساق الي يشكلها وقوع ( 1 ) في سياق المقاطع من النوع ( 5) . 
وهذا النظام الإيقاعي هو نظام الشعر الانكليزي ف مرحلة من مراح.ل 
تطوره ( كا انه نظام شائع في الشعر الانكليزي الحديث ) حيث يتألف 
التشكل الريقاعي من حعدد المقاطع المندورة 5 البيت الشعري » وليس من 
علاقات هذه المقاطع بالمقاطعم غير المبورة “؟ . أي أن الففة ( هله ) 
لا تعتمد على هزدويجة أساسية بالمعيى المحدد ف مطلع هذه الدراسة. ويسبب 
من هذه الخصيصة بمكن » في الواقع » نسبة ( 48 ) الى النظام الثاني ( 8 ) 
وإخراجها من النظام الأول (خ) . وفما يلي من إشارات يقصد بالمصطلح 
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5 النظام الأول » نظام المردوجة الأساسية دون أن شمل ( 59 ) . 
ولعل أفضل الأدلة على شرعية القابلة الجديدة المقئرحة هنا » وسلامة 
أسسها » كون نوعي الأنظمة المقابلان مختلفين اختلافاً .جذرياً من حيث 
طبيعة التشكلات الإيقاعية الى يولدها كل منها . وهذه حقيقة مهمة , 
لأن اختلاف التشكلات النائجة جذرياً يؤكد اختلاف الأسس الي يقوم 
عليها طرف المقايلة . وإذ يتذكر الباحث أن الأنظمة الى "ميت «كمية) 
وتلك البى سميت « كيفية » تنتج التشكلات الأساسية ذاتها » على الأقل 
من حيث الامكان : يتأكد أيضاً أن أسسها لا ممكن أن تكون محختلفة 
اختلافاً جذرياً . ومن هنا يظهر بوضوح زيف المقابلة التقليدبة » وسلامة 
المقايلة الحديدة . 

أما اختلاف نوعي الأنظمة المقابلن فيرز على أشده في كون النوع 
الأول يسمح بتوليد امكانيات متعددة ( قد تكون لانهائية في الواقم ) 
بيما مخلق النوع الثاني إمكانية واحدة فقط . وكلمة « إمكانية م هنا 
تستعمل لتصف إمكانية على صعيد إيقاعى : أي تشكلاة له خخصائص 
إيقاعية داخلية في بنيته ذاتها تفرقه عن تشكل آخخر . وتتوضح هذه الفكرة 
بوصف الفرق الجوهري بين النظامين المقابلين بالطريقة التالية : النظام 
الأول (خ) يسند أهمية مطلقة لانجاه التتابع الآفقي بين المكونات الإيقاعية» 
أو عنصري المزدوجة ( .1--- 5 ) © وينبع ايز تشكل إيماعي عن 
تشكل آخر من طبيعة هذا الاتجاه ( بالاضافة الى عدد النوى وطبيعتها ). 
أما في النظام الثاني (8) فإن انجاه التتابعم الآفقي لا يلعب دوراً في تحديد 
طبيعة التشكل الإيقاعي » لأنه ليس هناك من تمييز بين العناصر المكونة 
للويقاع 9 ينبع عايز تشكل إبشاعي عن آخر شي هلا النظام من العدد 
المطلق للحدوث المكونات الإيقاعية . في النظضام الأول يكون لتغير عدد 
الوحدات الداخل في التشكل الإيقاعى أهمية جزثية ولا مس التغير الر كيب 
الإبقاعي للبيت الشعري . فتغير عدد لوحدات من (ه) الى (4) لا يتنم 
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حرا جديداً ؛ بل ينتج البحر ذاته الذي يصبح رباعيا بدل أن يكون 
اسياً . واذا رمز للبحر ب ( 32 ) ولقيمته العددية ب ( لا ) » بمكن 
أن عثل البحر في النظام. الأو ل كا يل : 

( يكنا ,264 , 268 , 269 , 1كة ) 


حيث ( 521 - 1ل بيها 9غ - ولا وهكذا الى مك2 - ولا ) 


ومن الواضح هنا أن الناتج في الساسلة كلها هو (32) أي البحر 
ذاته » متخذآ قيمة عددية متغيرة . ولكي ينتج بحر جديد (31 ) لا يكني 
إنتاج (2< دقع ) . .. الخ .. بل ينبغي تغيير التر كيب النووي ل )72١(‏ 
بواحدة من الطرق المناقشة في هذه الدراسة ( عد فقرة ١9‏ ) . 

أما ف النظام (8) فإت اليحر يتألن من ورود عذد من المقاطم قْ 
بيت شعري » ولا حكن إدخيال تغيدر على البحر إلا بزيادة مقاطع -جديدة 
أو إنقاص مقاطع » دون أن يكون لمكان دخخوها أهمية أو دلالة ٠‏ فالتغير 
العددي » هنا » ذو أهمية مطلقة لأنه » تبعاً للنظرية التقليدبة 6 ينتج 
بحراً جديداً . لكن كلمة البحر » أو التشكل الإيقاعي أو رومس في 
النظام (8) لها دلالة مختلفة تماماً عن دلالتها حين تطلق على النظام461(7) 
ومن الغريب أن الدارسن الأوروبيين حفقون ي إدراك هذه الحقيقة 
الجوهرية . وبتمثيل ما محدث في النظام (8) بالرموز » يمكن أن توصف 
حوره بأما : 

...2 ,28 ,5 ,م) 


5 
| 


- 04 
وحيت (00)) عمثل رآ درد قيةه عدد معن من المقاطم ١‏ مثلا ). 
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وتظهر المقارنة بان النظامين أن الأول ١(1لك)‏ بدنج حورا هي 


(10ا ررك ,0) .ل ) 
وأن كلا" من هذه البحور بمكن أن يكون 
6 1269م 
وك ام 8 5 1 3 
4 49 و 721 
ولا .1 ... 98ل1,1ا 


بيما ينتج النظام الثاني ( 8 ) محرا واحداً فقط [ باستخدام كلمة 
البحر المعى نفسه الذي تستخدم به حين تطلق في حالة ( ى ) | وأن 
هذا البحر عمكن أن يكون : 

( دا . , . : . ر 94 , © , 91,909 ) 

في النظام الثاني لا يتصور وجود عملية الإبدال المناقشة سابق] ء» أو 
التجاوز الإيقاعي الموصوفءلأن كل تجاوز ينتج البحر نفسه بقيمة عددية 
متغعرة ( أو ينتج محرأ جديداً حسب المصطلح التقليدي ) . وكذلك يغيب 
مفهوم الوحدة الإيقاعية من النظام الثاني 6 فيصبح أي تغيير ذا أثْر عل 
تركيب البيت الشعري كله . أما في النظام الأول » فيمكن حدوث كل 
انجحاهات التجاوز المناقشة في فقرة (7؟) من هذه الدراسة . 

على صعيد التصنيف » إذن » بمكن أن توضع الأنظمة الإيقاعية 
اليونانية والعربية في فثة ء والنظامان الفرنسي والياباني في ذثة أخخرى مغايرة 
للأآولى . أما التقسيم التقليدي الذي يفصل بان الدونانية والانكليزية ؛ وبين 
العرببة والانكليزية 4 ويضع النظام المرنء.ي 2 فئة ثالثةٌ ع فلا سدو أنه 
يستند الى نتحليل متعمق للأسس الجوهرية لهذه الأنظمة الإيقاعية . ولعل 
نبي التقسم الجديد المقترح هنا أن يقود الى فهم أعمق للأنظمة الإيقاعية 
في العالم وإضاءة أكبر إجلاء للعلاقات بينها . 


1لا 


بم" - يأمل هذا الكاتب أن تكون الدراسة المقدمة قد كشفت أبعاداً 
جذرية في الانظمة الإيقاعية المدروسة . ويأمل كذلك أن بيك يكون ف هذا 
الكشف ما لمبشعدر أُهمية المنهج المتبع قٍِ البحثث »2 وما محدز على استكناه 
جوانب أخرى منه . ولعل” الدراسة المطوارة هنا أن تكسون نجحت في 
إثارة الاهمام بما سمته « عل, الإيقاع المقارن» ٠»‏ وثي وضع اللبنة الأساسية 
قُْ في فرع شت من فروع المعرفة الانسانية ©» لن بدرك غئاه وطاقاته الى 
أن يكتنه آفاقه باحئون في الأنظمة الإيقاعية المختلفة في العالم . 





لا 


إشارات 


ا دا . تقرير بول ماس ( 181385 ) الحديث نسبياً : ( حالياً لا يوجد علم للايقاع المقارن . 
وأول مهمة لعلم كهذا ستكون مقارئة النظرية الوزئية البيز نطية بالنظرية اليونائية » . 
و0210140)) كقت22 2013620013 ,265 ل-1900آ .28 بط .كتنة كا .قعص ,عنان 8/1 عاعء 01 

1962(. 2. 2. 

؟ را. نحديد الكمية في فقرة (هو"  "١‏ ) . 

رأ. تحديد النبر في فقرة (  #*‏ باس ) . 

: عد كقّرة ( )١‏ . 

ه الاستغراق الزمي النطق بالقصير يعادل نصف استغراق الطويل تقريباً . 

5 يقول ماس إن التسارع « اذا قصدت الدقة ليس مشكلة وزئية » ونحن لا نعرف عنه شيعاً . لكن 
بامكائنا أن نفتر ض أن البحر الثلاثي الملهاتي كان ينطق بسرعة أكبر بكثير من البحر الثلاثي 
في المأساة أو من المقاطم الملهاتية الي تمسخ المأساة » . 
ورا. مقارنة غالن (20[1682)) لإيقاع النبض الإنساني بايقاع القدم ( التفعيلة ) العروضي . 

1 
على هذا الأساس يشفل القدم (- 7ا) حوالي ثانية واحدة . ماس » ورد » ص : 5”. 
ينبغى أن نلاحظ هنا ان اختلاف الترتيب قد يكون له أحياناً أثر موسيقى إيقاعى خفيف » وذلك 
حيث تحدث ال (1658815) لكن هنا هذا ليس خاصة أساسية في البحور وإن يرز مغلاني البحر 
الترو كي (عتلقطءمعا) را . 
858 19ق1 ءالطلا 1201888 ,رقتعاء14 طكتاعد1 5ه لتسسوكخ3 4 ,151510 .[ 
.4 3 ,29-30 .مت ,(1970 ,دمع ستدرمه81) 

! ورد ©؛ ص : هلا - "لا . 

م سا . ص : لقلا . 

83 سأ. ص : 74 . 

. سأ. ص : “اا‎ ٠١ 

: من هذه الأمثلة البيت الثالى‎ ١١ 

«عطتنقاطا م1 لله ع2 تزغطا عسقاط م1 [اله عقة بإعطلله 
الذي يقسمه ماير (123015/) بالطر يقة العالية : 

«عتتقا مغ /للة ععة برغا /(عسداطا 0غ /11 عمد بوعغطال» 
ويعتبره بيت من الايامبيك (10طتلقةة) حدث فيه ابدال (5085163808) لوسدتين 
من الإيامب . (2102516) بوحدتين من الانابيست (8650م )828‏ أي م 


دوت أن يتنبه ذيا يبدو إلى أن البيت يشكل انتظاماً إيقاعياً جديداً ( يشبه تر كيب البسيط في 
الشعر العربي ) ودون أن يعتيره بحرا جديداً . را , 


١مم‎ 


(1969 ,لم70 ببمن1<) ووع1ط 315مة .لع 200 بععره”7 طعتاعمظظا ده متعادرواتن 
ورا. مثلا آخر ص : ١#“‏ : ر... «...182611 وواعآ 7701110 41 

1 من الشيق أن يقارن هذا النسق الإيقاعى بالإيقاع ني الموسيقى الحديثة . يبدو أن أسس ميز 
البحور هنا عن البحور الأخرى تتحد بأسس مز الموسيقى الحديثة عن الموسيقى الكلا سيكية » 
من حيث اننتظام النقرة ( +6568 ) غ٠‏ كا تظهر أعال ستر افنسكي (لالأقس أ جوناك) 
وكو بلاند (01920) .4) مثلا . 

01١ - حالم‎ ١ : ورد © ص‎ ١ 

14 را . مثلا التأثير العميق الذي يحققه بوب '(2006) بادخال قدم من النوع الأنابيست في 
سياق الأيامب فق بيت يعتبره أروع بيت أسى كتبه » مناقشأ فى : 

ب طمرآ) ,.0© ع معتنطاء]8 رععب؟؟ مم1 دده ج11 رأ71 ,113221 .5 .0 

26-7 .5م (1970 

| عن القيمة الإيقاعية لادخال (583) في سياقت (51) في الشعر الانكليزي » را. سا , 
ص : ”9 . وعن أدشال ( بآ8) فى سياق ([55) را. سا. ص : 8؟ » حيث يقول 
فريزر : إن ذلك يعود لا لغرض في وإمما لعدم وجود تتابعات من الشكل (0551) بوفرة في 
اللغة الانكليزية ذاتها , 

١‏ را . مألوف » ورد » ص : ه" . أستخدم هنا الرمزين ( / » بن ) مخالفاً ما يستخدمه 
المؤلف فعلا لاعتبارات طباعية صرف . ولنفس الاعتبارات أقبل درجة من قلة الانتظام في 
الرموز الى أستخدمها المقاطم خلال هذه الدراسة . لكن الرموز المستخدمة توضح دائماً حيث 
ترد » مما يدرأ خطر اللبس والخلط . 

١١‏ ويممكن أن يكون الثر كيز خاصة فردية لا ثقافية » ومن الشيق دراسة شعر عبيد بدقة لتحديد 
ذلك . وقد يقال إن قصيدة عبيد تمثل مرحلة أولية من مراحل تطور الرجز يبرز فيها اتعدام 
قدرة الشاعر على تحقيق الانتظام المطلق في إيقاع قصيدته . لكن هذا الاقتراح ليس له في رأبي » 
ما يسوغه أو يشعر بمفعوليته . 

4 وإبمان الأخفش بوجوده لا يئنفى ندرته في الشعر الخاهلي ؛ ويظل التفسير المقترح ء لذلك » 
معقولا . 

هر لكن هذا لا يفتر ض أن تكون التغيرات الإيقاعية نفسها وليدة وعى مطلق وجهد متقصد . 
إن أدوئيس نفسه ليس واعياً لطبيعة التحولات الموجودة في القصائد المناقشة » ا ظهر من 
مناقشة للأمر معه في بير وت بتاريخ 1٠٠6‏ ابا د فس لاة1ا. 

» را . أمثلة أخرى مشاببة في « زهرة الكيمياء » و كتاب التحولات والهجرة في أقالع النهار 
والليل » » الأعال الكاملة » ط م » دار العودة ( بيروت » اا9١1)‏ ج" © ص : أ . 

. ١85 : سا. ©» ص‎ "١ 

5 من الواضح أن البيت الثالث بمكن أن ينسب إلى اميف » لكن مداليل التغير تبقى ذامبا . 

مم سا. © ص : ١#‏ . 


١/8 


04 سا . ورا. أمثلة أشخرى للتفيرات المشار اليها هنا في « شجرة الصباح » ص : ١5‏ ؛ 
و« الصقر ح» صن : .نم 
حجر ميت القوادم و الموث يسرج أفراسه .. 

6 تدعم هذه الملاحظة الفرضية المطروحة هنا » وهى أن التركيز عل البحور الستة سيو دي إلى 
تغيير ها حتماً ‏ فتر كيز أدونيس عل المتدارك يرتبط بوضوح بالتغييرات الكثيرة التي طرأت 
على هذا البحر في شعره . 

كما سا . » صن : #١‏ . ورأ . مشلا آشمر على غلبة (-- ه- ه) في ألبيت « فسنا فوقها 
يغذي متاهاته وينغذي الصخور » ص : 4١‏ ؛ و « حجر ميت القوآدم .... » . 

/الا سا . » صن : ”#7 . 

ودا . ص +١:‏ و يكتب الصقّر الغضاء لمجهوله السخي 
سائلا عن مكان كثر يانة نقي 
يوهوء الصقر للصقّور » . 


مم سا رد ء ص : .4 ؛ را . أيضا « أسمع مثل الحنين مثل نبض الليونة في صخرة لا تلين » 
صصص : 195 . 

4 سا. ج١‏ 2 ص : اه . 

«*"” سا . ج؟ ه ص : 8ه . 

أ" سا . هه ص : مه. 

ا *# سأ . »© من : أه. 
لكن دعول (- ه-- ه) فى سياق (- هده ه) دوت أن يطور الأمر إلى تركيب 


متكرر محدث كذلك . فى البيت التالي لعبد الصبور مثل لذلك : 
بو وصفرة بينئها كالموت كالمحال » 

على قراءة بيئها » لا بيئها) . را . شجر الليل » دار الوطن العربي » ( القاهرة » ١108‏ ) 
سحن خ: 556 . 

ام ورد غ6 صن : ل“اه١‏ . ورا . نقد نقد النومبى الممتاز لعمل الملائكة » ورد ص : 9١4-48‏ , 
أود أن أشير هنا إل أن نقدي يكرر بعض ثقاط الثويبي » لكنى اخترت أن أثبت تعليقى 

لسيبين : الأول هو أنثي عدت إلى كتاب النويبي بعد انتهائي من تحضير بحي للنشر » حين تفضل 

المؤلف فأرسل في نسخة من الطبعة الثانية بعد لقائنا في فيلادلفيا عام ( ١91075‏ ) » والثاني هو 
أن التقاء آرائنا يقوي الحجة ضد عمل الملائكة . 

*# ورد ص : 1١6‏ . 

هم" سأر ص : 560 . 

سه را. من أجل الأمثلة » أبن عبد ريه » ورد » ص : 454 لإ" . 


يدث لس ورك ع صن : 18 . 
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م+” دسا .ا ص : 58 -وخ . 
8" سأاء ص : “الا س 4لا . 


وى .4 911 ,451 50 انرو استدصدسه0) 0م01 عطاذ ,وو1[مطء5 .مم 
(1955 ,مهم0صتهمط) .101.2 لندملجن 


و .(1941 .11ملآ ؟اع31) 11111 لكمعنه181 ,عتمدظة +1518 م0 ,لرروامه0© ,م 


2. 19 


. ١١/7” : ورد © ص‎ 4١ 


5 


َك 


1 


5 


عدا هذه النقاط الحزئية » تخطىء الملائكة فهم الأساس الحذري لعمل الخليل . ذهى تقرر أن 
عمل الخليل وأو زائه ؛ استقرأت الشعر العربي « وحصرته كله ولح تترك مئه شيئاً غير 
مضبوط بقانون وسا. » ص : 4ل . ولي قولها هذا درجة من الخهل تبرر الشك ثي عملها 
كله وفي صحة معرفتها بالحقائق التي استند أليها الخليل في عمله . را . فى تغصيل هذه النقطة » 
يلى » فقرة (/ا5 -8م؟) . 
الثالث . 
تستخدم في المناقشة الحاضرة لغة الزحاف ومفاهيمه لا إمالاً بصحتها » بل منحاولة لتسهيل 
ايضاح الفكرة المتاقغشة ٠‏ مكن وصضصف الظواهر ذاما باستخدام مفهووم الوحدات الابشاعية 
والتجاوب الإيقاعي الذي يناقش في فقرة أخرى ( فقرة 8-1١4‏ ) , 
بمة محاو لات حديثة لاثبات قيام الشعر اليونانى و إيقاعه على النبر . را . أفضل هذه المحاو لات في 
ر«عاعع31) كز 220500168 310 28:050039» متعللف 51069 .77 
107-148 .مم ,(1966) ,تراعاهءه5 [معنعم)1واتطط عط عه كننموتاعدس ووم 
وهل أدل عل ذلك من أن الثاني تبع من الأول و تبى حوره وانظامه الأساسي 34 ومن أن النظام 
البيز نطي ( وهو يقوم على النبر ) تطور من النظام اليوناني ؟ را . في ذلك ماس » ورد » ص: ١‏ 
را . في العرو ض ألفر نسى : 
0 ع0 ناته :1 أتاء*1 _الامسددة 1 مع أتتجة أ 
(1964 ,قتعةط) ستاهن0 ل0صمصحطف ,عمتوعنهآ 
وثي العرو ض الياباني : 
.0) 10116 5231165) ,تاكلاتدال1 عمعسد موك ع1 يمكسومدلا تأاعسدة؟]1 
.79-90 .مم (1957 ,مج101 


51221010) .2.لآ 513125010 ,رواعه18 أتصهن) ع5 تتم طول ,تعملقخ ,12 ع م820 .1 


413-10 ,50-78 .مم (1961 


4 في الشعر الانكليزي مرحلة قام فيها الايقاع على عدد المقاطع فقط » فهو هنا ينتسب إلى الأنظمة 


ني تصنف في فئة ( ب) را . » لتفصيل النقطة » يلي > فقرة (+م) 


١4١ 





9" من الشيق أن الخليل بن أحمد ناقش وزن الشعر العربي ني 
إطار المتحرك والساكن أولا» م المركبات الصوتية الى تنتج عن اجتاعهاء 
دون أن يشير 2 أى موضع من عمله الى وجود مزدوجة صوية أخرى 
هي الي حددها اليونانيون بالمقطع اللمصير والمقطع الطويل : (لا) (س) 
على التوالي . وتابع العروضيون العرب عمل الخليل ؛ وإلم تتم فكرة 
المقطع في العربية » على الأقل بمعناه اليوناني » الى أن أدخل بعض 
المستشرقين هذا المفهوم في محليلهم للعروض العربي . ومن الشيق أيضاً 
أن جمل المستشرقين » ومن تبى نظريامهم من الدارسين العرب ٠»‏ ل يسهم 
حى الآن إسهاماً ذا قبمة في مساعدتنا على فهم الأسس الإيقاعية في الشعر 
العربي فها أفضل مما يوقره نظام الحليل . لقد أدات النظرية الكمية 
حى الآن الى تعسّف وقسر يتجاوزان بدرجات كل وجره القسر الي 
وردت في عمل الخليل . ومن المدهش في الواقع أن بعض المستشرقن 
لا بجد حرجا في تشويه صورة الشعر العربي كلها » كا تنعكس في 
تفعيلات الخليل » من أجل إخضاع هذه التفعيلات لنظام الممقطع والمزدوجة: 
قصبر ‏ طويل' . ويصدق هذا » إنما الى حد أقل يدرجات » على عمل 
الدارسن العرب' الذين استخدموا مقولات المستشرقين في عملهم . 

طرح بعض المستشرةين » من خلال فكرة المزدوجة المذكورة» مفهوم 


١ 


الكمية قي تفسير الأسس الإبقاعية للشعر العربي ٠»‏ ونال المفهوم 0000 
واسعاً فى أوساط كثيرة ة » حبى ليصعب أن يقرأ المرء كتاباً عن الشعر 
العر بي دون أن مجاه 3 فوراً ؛ بالتقرير الوائق اللهيجة بأن الريقاع 
العربي ذو أساس كمي . لكن مفهوم الك لم يشرح شرحاً منهجاً 
وافياً. كل ما حدث هو أن التفعيلات اللتليلية » في شكلها الكامل وبعيض 
زحافاتما » واصفّت عن طريق المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) » بكل 
ما في ذلك من تعقيد والعدام للانتظام النظري وغغوض . هذا السبب 
ستحاول هذه الدراسة أن تناقش فكرة الكمية ودلالة أن يكون الإيقاع 
كمياً » تم تمحاول أن نجيب على السؤال : هل لإيقاع الشعر العربي 
أساس كمي . 
ها تنبع فكرة الك من قياس الزمن . وهي أساس جذري في 
الموسيقيى »© إذ 5 العتصر المكو ن ىُْ التأليث لموسيقية » المقياس» بشغل 
زمناً معيناً يسمى ١‏ الزمن الكامل » » ويفئرض أن كل حقل أو مقياس 
موسيفى يشغل الزمن نقسهة . لكن الرمن مكن أن يشغل دئغمة واحدة 
أو نغمتين أو أكثر » وعندها يكون زمن النغات المجموعة زمناً كاملا . 
أما في الشعر فإن مفهوم الزمن الكامل لم يرز في هذا الشكل ني أي من 
الأنظمة الإشاعية المعروفة ٠»‏ ويدل ذللث بأخمل مفهوم الم 2 الريقاع 
الشعري وبجهاآ آخخر » إذ بنبع من وجود نوعين من اقلم اللغوية لأحدهماء 
نظرياً ع زمن لستغر قه ف النطق »؛ يعادل نصف زهمن الثاني ٠‏ النوع الأول 
هو القطع اللققصير (0) والنوع الثاني هو المقطع الطويل (--) » وتتألف 
ن اجماعها وحدات يفترض ما تشغل 97 تنفسه ع لكن هذا بذائه 
ليس وحده سر تعادلما » وإتما السر هو ترتئيت المقاطع في ذل ونحدة . 
وق هذا تلف مشهوم الكمية ف الشعر اختلافاً جذريآ عنه في 
والمسيقى . لأن الحقل الموسيقيى لا بشترط فيه إلا أن يستغرق زمناً 
معيناً (» ) تشغله نغهات بيمحكن أن مختلف ترتيبها اختلافاً مطلقاً 


| 55 


فيكون الحقل الأول 





والثانى 


و“ا ١‏ الم في الإيقاع الشعري : 
على صعيد نظري » اذن » يبدو أن إقامة نظام إيقاعي كميء بالمعيى 
الموسيقي للك . لا ممكن أن يتحقق إلا اذا توفر الشرطان التاليان : 

١‏ - أن تتوفر » على الأقل » مزدوجة كمية تكون العلاقة يعن 
عنصرها قابلة للتحديد الواضح الدقيق » من حيث الاستغراق 
الزمي لكل منها . والمزدوجة هي أبسط أشكال التغاير الكمي 
الذي يشترط توفره . وقد تكون عناصر ال أكثر من طرفي 
مز دوجة . كأن تتوفر عناصر أخرى 3 عدا منتظمة 2 

١ 


١ 
.. زمئياً» من عتصرى المزدوجة : أي ي :4 3 م الخ‎ 


كأ م ي الخال ف النظرية الموسيقية . 
1 انحاذ أى تشكل إبقاعى تانيج صورة 'خالصة” كميا» ونحقق الصفناء 
الكمى على أساس التعادل » لا بين العناصر الزءئية الصغيرة » 


١ 17 


وأتما بين الوحدات الإيقاعية الناتجة من تركيب عدد من العناصر 
الصغيرة في تشكيل متميز . وني مثل هذا الصفاء الكمي لا تسند 
أي أهمية لرتيب المكونات الزمنية ضمن الوحدة المستقلة ويقرر 
وجود التعادل الكمي بين وحدتين مثل ((885) » (7285) رغم 
الاختلاف ي ترتيب النوى فيها . 


أما اذا أقم نظام إيقاعي (8) نحقق الشرط )١(‏ ولا محقق الشرط (؟) 
فإِن وصفه بأنه كمي وصف غامض الدلالة . ذلك أن الكمية مصطلح 
موسيقي ثابت الدلالة » وليس من الدقة ني شيء إطلاق هذا المصطلح على 
ظاهرة لا نحقق شروط الكمية في التأليف الموسيقي . والدلالة الدقيقة 
المصطلح ١‏ كمي ؛ حبن يطلق على النظام 4 ) لا تتجاوز كون النظام 
يستغل خصيصة جذرية للمكونات الصوتية للغة ( مقاطعها ) هي استغراقها 
الزمني ء في خلق المزدوجة الإيقاعية التي تشكل الأساس الجذري للانتظام 
النغمى في الشعر . ووصف خاصة الاستغراق الزمى » في هذه اللالة , 
أنها خاصة كمية للمكونات اللغوية تميزها عن اللخصائص الكيفية الأخرى 
ذه المكونات )» وص يم تفر يق لا أساس علمياً له » كا يقار سم هذا 
الببحث في فصل أخير؟ . 


٠م١1١‏ تظهر دراسة الأنظمة الإبقاعية الى يفترض » تقليديا 
الها كمية أن مفهوم الك فيها يتخذ شكلا” آخمر* . فالانتظام المطلق خاصة 
موسيقية لكنه ليس خاصة إيقاعية في الشعر . ذلك أن أي نظام كمي . 
31 أظهر النموذج الرياضي لاا حتمسل إدراده وحداتث ف الببت نفسه 
متعادلة كمياً » لكن ترتيب النوى فيها مختلف اختلافاً جذرياً » إلا ضمن 


حدود الانتظام الكمي من الشكل : 


ب مس سس سرس ب سن ا طاو بهو سمه ب رب سطس مو سمط 9ك 
(102) ط[85 كه[ هك[ل5 همه[ ك5 5[ ,51 51 5ه 1كآ5 





8 


اتظام نادر الحدوث في الشعر » إن ل ينتتيف وجوده إطلاقاً . وما محدث 
عادة هو أن تسيطر وحدة معينة على التشكل الإ يفاعي ويسسسح يدول 
وحدة هي قلب لحا في سياقها » كا يظهر النموذج الرياضي . ويلاحظ 
أيضاً أن الإيقاع الشعري يقتصر على تأليف الوحدات بشكدن أحدهما عكس 
للآخر » ولا يستطيع تجزيء النوى ( المقاطم مثلاة ) الى نصف زمن 
وريع زمن ومن زمن وجزء من 15 من الزمن وجزء من 8" من الزمن. 

هذه فروق جذرية الأهية بين مفهوم الكمية في الموسيقى ومفهوم 
الكمية في الإيقاع الشعري . لكن الفرق الجوهري بين هذين المفهومسن 
للكمية هو الفرق الذي ذكر سابقاً وي ؤكّد هنا: الوحدة الوزئية في الشعرء 
حلاف المقياس الموسيقي ؛) يجب أن نحقق شرطاأً جوهرياً لكي تتعادل 
إيقاعياً مع وحدة أخرى : هو أن يكون ترتيب النوى فيها من نمط معين 
دون آخر . فالوحدة (25) لا تعادل الوحدة ( 2ع) من حيث دورها 
الإيقاعي » كا يظهر النموذج الرياضي المطور في هذا البحث . وإهمال 
هذه الحقيقة همال لأساس جذري في الإيقاع الشعري يقود الى تعميات 
خاطئة وإطلاق مصطلحات لا دلالة دقيقة لها”* . 


: الحم في اليونانية والعربية‎ 1١ 
تتحدد القيمة الكمية للمكونات الايقاعية ف الشعر اليونانى يطبيعة احرف‎ 
| : الصاثت . يقول ماس‎ 
المقاطع الي حرفها الصائت طويل تعتير طويلة ( طويلة بذاتما ؛‎ « 
بشكل طبيعي ) ؛ بغض النظر عن الحروف الصامتة الي يتشكل‎ 
. منها المقطع‎ 
والمقاطع الي حرفها الصائت قصير » تعتير قصيرة » بغض النظر‎ 


| 


عن عدد الحروف الصامتة الي تسبق الصائثت » مأ دام لا يفصل 
بن هذا الصائت والصائت التالى له أكير من صامت واحد. فإذا 
فصل ببن هذين الصائتين أكثر من صامت » اعتير المقطع طويلا” 
( طريلا بالوضع محسب مرقعه )0 . 
ومن هذا التحديد تبدو أهمية طبيعة الحروف الصائتة » أولا م 
أضية علاقة الحروف الصائتة القصيرة بالحروف الصامتة والتابعات الي تظهر 
فها الصوائت . ويدرك » من هنا » قصور رأي مندور الذي يقول إن 
« نظام الشعر الكمي إتما يقوم على الخروف الصائتة » فهي وحدها الي 
سب لكمها حساب وأما الصامتة فهم -بملون كمها الزمئي »" . وإظهار 
قصور رأى مندوو ذو أهمرة » لآن مندور ٠‏ عل أساس من هلما الرأي؛ 
ينكر أن يكون الشعر العربي كميّاً » ويقول ان العيرة فيه « ليست 
باختلاف 5 المقاطعم بل بوجود مقاطع تحمل ارتكازاً ... وأخرى 
لا لنحمله ... م* متابعاً : 
2 ان اللغة العربية ... تتميز بر سجحان اللر وف الصامتة ١‏ فبها... 
ولئن كانت أوزان الشعر الكمى قد استقامت حسابياً بالرغم مما 
في إهمال 5 الحروف الصامتة من عيب» فإن هذا الإهمال سيؤدي 
عند تطبيقنا للنظرية نفسها عل اللغة العربية الى استفحال هذا 
العيب ٠,‏ . 


رأي مندور وصف هنا بالقصور » وليس باللدطأ الكل » فليس هناك 
من شلك في أن تمييزه الأساسي بين الصائت والصامت تمييز 'تمئد . لكن 
استسخدامه للتمييز لا يقود الى نتائج دقيقة . لقّد أظهر البحث الحالي أن 
للحروف الصامئة أهمية فصوى بي إيقاع الشعر العربى » لكن هذه 
المصوثتات١١‏ لا توجد منعزلةءني حالة فراغ » عن المَصُو”تات الصائتة . 
والمصوات الصامت , ف إيقا ع الشعر العر بسي ؛ يلعب دورين محتلفين , 


" ١ م‎ 


تبعاً لكونه مر تبط ممص وأت صاثت نت قصير ١‏ الفتحة ع الضمة ) الكسرة / 
أو بصانت طويل [ الألف » الواو ء الياء ع ( ساكنة) ]ع أو بالسكون. 
وهذا التمييز ببن حالات الصامت جذري فى أهميته. إذ أن القاعدة الأساسية 
لنظرية ااتعجاوب الإيقاعي ؛ اللمقدمة قٍِ هذا البحث ٠»‏ تقرر أن وحدتان 
إيقاعيتين تتجاوبان اذا يقي عدد المتحركات فيها واحداً وبقي اتجاه العلاقة 
بدن النوى واحدا بحيث يظل التتايع (- ه) في موضعين متناظر ين . 
وحجان تذكر كلمة المتحركات هئا » تقصد » في الواقع حالة من حاللات 
المصوت الصامت » هي كونه مرتبطآ بصائت قصير (ب » ب » ب). 
أما قُ الحالتن الآخريين فللصامت دور محتلف جذريا قِ إيقاع الشعر 
وتأثر ارتباط المصو'ت بالسكون على التركيب الصوتي للغة تأثير مهم , 
ذلك أن الصامت في هذه الحالة لا يشكل مقطعاً بنفسه » وانما يغرض 
طربقة جمع مقطعية جديدة على الكلمة ؛ يصبح هو فيها ج<زءاً من 
آخر مكواله الأول صامت آخخر مرتبط بصائت قصير: ف الكلمة وضرب 
؛ يشكل الصامت ( ض + الحركة ) مقطعاً مستقلا” قصيراء وكذلك 

بفعل الصامت ( ر + الحركة ) 2 والصامت ( ب + الحركة ) ٠‏ لكن 
مول الصامت ١‏ ر ) عن ارتباطه بالحركة الى ارتباط بالسكون ( ر ) 
١‏ الكلمة ١اضرات‏ ) ) غير التر كيب المقطعي للكلمة ؛ فيختفى منها المقطع 
( ر + ... ) لينضم الصامت ( ر ) الى الصامت ( ض + الحركة ): 
مشكلءن مقطعاً جديداً هو ( ضر ) وهو مقطع طويل . 

وباستخدام مصطلحات ماس يمكن وصف هذا المقطع الحديد بأنه طويل 
بالوضع ( نحسب موقعه ) » وليس طويلا بالطبيعة » لأن صائته قصير . 
ويستقي هذا المقطع طوله » تماماً كيا محدث في القاطح اليونانية القصصرة 
الصائت حين تصبح طويلة بالوضع : أي لأن بدن صائت المقطع | الفتحة 
على ال (ض) ] وبن الصائت التالي له أكير من صامت واحد : (الراء) 
الساكنة ثم ( الباء ) الي يأتي بعدها الصائت الثاني . ويلعب التنوين في 
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العر بية دور الصاثت تماماً و لك أدراء الحليل عيفر له مدهشة ع هله 
الحفقة المدذرية حين وضع نظامه العروضي . لكن مة فرق واسعاً بان 
العر دبة وأليوئانية 4 بتمثل 5 دون اليونانية مهبمل سحيسا حك دل ماس 2 
دور عدد الصوامت ىي الممطع ١‏ اذا كان الصاثت نصصسه طوبلة” )» وعدد 
الصوامت ني المقطع ني حالة معينة من حالات كون الصائت قصيراً . 
والعربية » على العكس » لا همل عدد الصوامت أو طبيعتها » سواء 
أكان الصائت نفسه قصيرا أو طويلا. إذ أن لكل عنصر صوتي في العربية 
دورآ يلعبه في تشكيل الإيقاع الشعري"١‏ . 


الإيقاع العربي يفرق ببن دور الصامت والصوائت ف الكلمة التالية : 
(مستسلم) بشكل بجبعلها تتجاوب إيقاعا ١١‏ مع الكلمة (مسكلم )لآن دور 
الصوامت فيهما واحد» واتجاه التتابع الأفقي لما [ باعتبار موضع الجزء (-- 0) ]| 
وأسجل . أي أن دور الصامت (س) الثانية ف ( مستسلم ) لتمحدد لا يشيمتها 
الكمية ولا من حيث علاقتها بصامت معين » وإتما على أساس ححالتها 
(تجردها عن الصوائت) وموضعها في التتابع الأققي بالقياس الى (--0). 
ويعبى هذا أن دور هذا العنصر الصوتي (س') هو ذاته دور الصاثت 
الطويل )١(‏ في الكلمة ( مستا لم') . وتوحد دورهما لا علاقة له يكون 
أحدهما صائتاً والثاني صامتاً » وإتما ينبع من الخالة الوجودية لما ع أي 
عدم ارتياطهيا بصائت قصيدر ( فتحة » كسرة » ضحمة ) . فالتفردق الأسامي 
في إيقاع الشعر العربي » واللغة العربية » ليس بين الصائت والصامت » 
أو بن 5 الصائت القصير والطويل » كا هي الخال في اليونائية » وإما 
بين اللحصائص الصوتية للصوامت : كونها مرتبطة بصائت قصير أو مستقلة 
عنه : أي وها متحركة أو ساكنة . | 


اذا استخدمت اأزدوجة ( قصير ‏ طويل ( 2 وصف الكلمتتن 


نين 


روسرس وود 


د وشنتيم) تالف من : | إى إل |*/ 


( مستسللم ) تألف من : مه 


والفرق بينها واضح ٠»‏ لأن الثانية نحوي مقطعاً قصيراً ني مكان مناظر 
لقطم طويل في الآولى ؛ فالتعادل الكمي بينها معدوم . وقد يقال : إن" 
التقص الكمي ممكن في هذه الحدود ؛ لكن قبول هذا يجعل فكرة التعادل 
الكمي ذاتها ضثيلة القيمة في الإبقاع الشعري » وسرعان ما يتأكد ما 
يقال هنا إذ يلاحظ أن العربية تسمح بتجاوب ( مسْتسئلم”) مع (مسليث) 
(١‏ على افتراض وجود كلمة كهذه ) . ويعبي هذ! أن ام 
(-/-/0/-) يعادل 107/10١‏ //ا/-) . والاضطرار الى قبول هذا 
التفسير الكمي » مع وجود هذه الفروق الكمية الكبيرة » يجعل النظرية 
الكمية قليلة الجدوى ني دراسة إيقاع الشعر العربي . ويكفي أن يُسأل 
هنا : كيف تيرر اعتبار (/ا/ا/ا) محولا ل ولا )ع لا ”لات 
ل  0-(‏ _) ؟ وفي غياب أي تيرير لذلكءوإمكان كون 7 /ا/ا-) 
نحولا ل (-/1ا.--) » يسأل : وهل تصلح 1-١‏ ) الحلول محل 
( ما ) ؟ والجواب : نظرياً » ينبغي أن يكون بالإيجاب لكي 
يسم التفسير الكمي . لكن الواقع الشعري ٠‏ ونظرية الخليل » والنظرية 
المقترحة في هذا البحث » تؤكد ان (-/1-- ) لا عكن أن نحل عل 
(- لاس ) رغم تعادلىا حسب التفسير الكمى . وبائتفاء هذه الإمكانية, 
يصبح التفسير الكمى أقل جدوىثما بدا عليه حرى الآن . " 


١‏ ؟ 


: لتيجة أساسية‎ ١1 
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كالوا فى : 


إن انحاد طبيعة المقطعين ( 3" ) و( لنت" ) في الكلمة (قالت') 
واعتبار*ما طويلان : رغم اختلاف طبيعة الصائتت وكمه فيها : 
ينفي شرعية النظرية الكمية نفياً قاطعاً . فإذا عجرنا عن التفريق 
بين المقطعين على أساس طبيعة الصائت فيها »واضطررنا الى اعتبارهما 
م طببعة واحدة » لا بد أن نستطيع تحديد أساس بجديد لكومما 
متحدي الطبيعة . وهذا الأساس الذي لا ممكن أن يكون 
طبيعة الصاثت بمكن أن يكون شيئكآ بتعاق بطبيعة العنتصر ين 
(ق) و (ل) لأن فيها خصيصة مشتركة » وشيئاً يتعلق بطبيعة 
العنصرين 9*) و (ت ) لآن فيها خصيصة مشتركة . وبتحليل 
الحصائص المشيركة بين (ق ) و (ل© ثم بين ( " ) وى (ت) 
يدرله أن الخصيصة الي توحد دور عنصري الثنائية الأولى هي 
وجود الحركة عليها . ويدرك أيضاً أن العامل الذي يوحّد دور 
عنصري الثنائية الثاتية » هو انعدام المركة وظهور السكون عليهيا. 
أي أن التحليل المدقق يقود الى وجوب التفريق الجذري ببن ادر كة 
والسكون ؛ وهو الميدأ الذي اعتمده الخليل قِ ظامه ٠‏ ولعل قٍُ 
هذا دليلاة جديداً على عبقرية هذا العالم الفل . 


تو كله هده النتيجحة هو أن المستشرقان وابراهم أئيس 6 ححس 


در قفصون أسس عمل الخليل ونصر دثره بدن المتحرك والساكن . 
في الواقع بوْ كدون » يمن كه لا بدروني 4 أن هلأ الأساس و 


الأساس. الجذري الحق لتحليل اللغة العربية وإيقاع الشعر العربي » وان 
وجود المقاطع بالممهو م اليوناني ستهى من ارثياط الصوامت بالخر كعة أو 
عدم ارتياطها و 4 9 كيز المقاطع الطويلة الى لوعين , أو أكثر ) قائم 
على ارتباط الصوامت فيها بالسكون والهمركة . 


"١: 


“اا في ضوء المناقشة المختصرة المقدمة أعلاه ؛ يصبح السؤال 
الحذرىي 5 دراسة إيماع الشعر العر بي هو . هل اأشعر العر بي شعر 
كمى بالتمحديد المقدم سايم ؟ هل يتوفر قُْ العربية الشرطان الأساسيان 


قازر 


لنشوء نظام كمي" في الإيقاع ؟ 

من الواضح أن السؤال : هل العربية » لغة » تتشكل من وحدات 

لها قم كمية معينة ومن اجماع هذه الوحدات ؟ سؤال ضثيل الأهمية . 
فالعربية » ككل اللغات » تتألن من مكونات صوتية تشغل زمنآ معيناً 
حن تنطق . الكمية ظاهرة فيزيائية في النطق الانسانى » ووجودها شرط 
طبيعي مرافق لنشوء اللغة . السؤال الأسامى هو : هل تعمد العربية الى 
استغلال القم الكمية لمكونامها الأساسية بتنسيقتها بطرق معينة تنشأ عنها 
التشكلات الإيقاعية المختلفة الى نحقق شروط التعادل الكمي في النظرية 
ا موسيقية ؟ 

للإجابة على هذا السؤال ينبغى أن نحاول ١‏ اكتشاف وجود مزدوجة 
أساسية كمية ني الشعر العربي واللغة » ثم ؟_اكتناه أسس التعادل 
الإيقاعي بين الوحدات الي يمكن أن محل في المواضع ذاتها من التشكل 
الإيقاعي . 


١‏ حاول بعض المستشرقن » كما أشارت هذه الدراسة » محديد 
المزدوجة الأساسية للكمية المقطع القصير دوو المقطع الطويل . لكن الوصف 
الذي قاد اليه اعماد هذه المردوجة لا يعدن على فهم التشكلاات 0 
ألعر بيه فا" عميقاً . كا أن النتائج الكلة لهذا الوصف ل تنظم تنظما د 
متناسقاً نحلاد قبه أسس سرطة وأضحة للفاعليات الجذرية ي 00 
( أو الزحاف ) الإيقاعي . وتبقى أسئلة كثيرة معقدة تعجر النظرية 
الكمية عن تقدىم جواب مقنع ا . وسوف كار بعض هذه الأسئلة في 
سياق البحث الال . 


؟ 


ممكن ع مبدثياً » طرح سؤال أساسي على النظرية الكمية يظهر انما 
( ي التطبيقات المعروفة لا ) لم تتجاوز » ححتبى الآن » القدرة على وصيف 
ال مر كيات الصوتية لأي بيت من الشعر في العربية » وانها لم تتطور الى 
نظام إيقاعي متناسق . في تحليل تفعيلة بسيطة من تفعيلات الخليل » هي 
( مستفعلن ) » تقدم النظرية الكمية النتائج التالية : 
) (مستفعان) نتشكل من ١سا‏ ) وقيمتها الكمية (117؟) 
[ بإعطاء  (‏ ) القيمة (؟) و 7) القيمة )١(‏ | . 
5) بمكن أن تتحدول هذه التفعيلة الى : 
( ) (لا لا ) )1١5١(‏ 
ب ) ( ا للا للا ١‏ ) (5؟١١5)‏ 
ج ) (/ لا لا ) )01١1١١(‏ 
[ بالاضافة الى ( ههه ) في الضرب | 


وهذا وصف سلم للتحولات الي تطرأ على (مستفعلن) . لكن النظرية 
الكمية لا تقدم قانوناً إيقاعياً سلما يصف هله التحولات » ويفسرها , 
ويظهر أمما ممكنة في كل موضع تتوفر فيه تتابعات مقطعية معينة ؟'. ولعل 
أفضل محاولة لصياغة مثل هذا القانون أن تكون محاولة ابراهيم أنفيس » 
لكن هذه المحاولة ما تزال قاصرة » كيا ستظهر الدراسة ني مجال يأتي"٠.‏ 
ويكتفى الآن بتأكيد أهمية الفروق الكمية بين ( مستفعلن ) ومتحولاتها : 
وكون ذلك تبديداً مباشراً لسلامة النظرة الكمية . 

١"‏ هل يكفي تحديد المزدوجة (/ل جه ) لوصف التحولات 
الي تطرأ على ( ا ) » واكتشاف العناصر الثابتة والمتغيرة فيها ؟ 
الجواب بالنفي : وستُفصّل دراسة هذه النقطة بعد قليل + ” 

من هنأ سدو أن نتحديل الأساس الكمي للإيقفاع العر بى بالمزدوجدة 
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( قصير -- طويل )»نحديد قاصر لا يسمح بوصف النظام الداخلي المتكامل 
طمل! الريقاع . 


٠: ملاحظظلة‎ ٠! ؟‎ 


قُ محاولة لإبجاد عامل مشيرك بين الوحدات الأربع السابقة ١‏ تحولات 
!ا ) وإعطاء صيغة نظرية تسهل وصف إيقاع الشعر العربي على 
أساس المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) »؛ قد يلجأ الدارس الى عزل جزء 
معينيتكرر في كل هذه الوحدات ولا يطرأ عليه تغر في ألما . ومثل 
هذا الوزء يوجد في الواقع ف نحمولاات (--ل!ا-) وهو التتابم (/ل1-) 
في آخر الوحدة . ولقد فعل بعض المستشرقين هذا بالضيط وعزلوا هذا 
الجزء وسموه « لبآ إيقاعي ١١»‏ . لكن” ما يفعله الدارس هنا يلغي شرعية 
أساس التمييز بين المقطعين )١/(‏ و (-) واعتبارهما المكونين الحقيقيين 
لإيقاع الشعر العربي . ذلك أن من الواضح أن هناك مكونا ثالنا أعمق 
جذرية وأكبر أهمية من (/اء-) هو التتابع (/1) . وهذه الحقيقة 
تؤكد صلابة الأسس النظرية لعمل الخليل » حين ميدّر الوتد (-ه) 
واعتيره نواة وزنية جذرية في أوزان الشعر العربي كلها » مشيرا الى 
تشكله من (--/-/ه) . وإذا كان استخدام المزدوجة ( قصير ‏ طويل) 
لا يعطينا القدرة على وصف الإيقاع الشعري دون اللجوء الى نواة ثالثة, 
فهل هناك ميرر علمي لاعتبار عنصري هذه المزدوجة الأساس"” الفعلى لتشكل 
الإيقاع ؟ لعل 6.1 رداضياً أن يوضح هذه النقطة : إذا كان اس تخد ام 
الوحدتين ١(‏ »؛ ؟) لا يقدرنا محمد ذاته على تحليل السلاسل العددية الى 
مكن أن يشكلها العدد (/1) وإبجاد العامل المشئرك بينها جميعاً » وإذا 
وجب عليئا اللجوء الى وحدة أخخرى هي (") ليسل تحليلنا » فهل هناك 
مبرر علمي للإصرار على أن ٠1‏ ؟) هما المكونان الحقيقيان الوحيدان 


1 


السلاسل العددية والاصرار على اعتبار ( +١5‏ ؟ ) دون تميرزها وحدة 
مستقلة مكوانة ؟ 

9+١ -‏ +؟+م 

١ +١ ؟+‎ 2+5 +١ 

١+1+1+1١4+9؟4+١‎ 

لأ د 4+١‏ ١1+١1+١1+١+4١ا+١‏ 


يلاحظ في هذا التحليل أنه ليس هناك عامل مشترك بين هذه السلاسل. 
ولا ممكن اعتبار )١(‏ العامل المشتّرك » لأن السلاسل يجب أن تتركب 
كلها » فرضاً » من أكثر من عدد . لكى تحقق هذا الشرط » ينبغى 
أن تحال (7) بطريقة جديدة هي التالية » يكون في كل سلسلة منها 
عامل مشيرك : 

با - اوم ايم 
/ - دادر دربم 


|| 
+ > اه 


ومن الواضح هنا أن أي سلسلة جديدة بحب أن تتوفر فيها الوحدة (7) 
لكي يكون بينها وين السلاسل الأخرى عامل مشئرك » ونحقق شرط 
التألف من أكثر من وحدة . حين نصف مكو نات العدد (/) » اذن ء 
ليس هتاك مير للقول انه يتألف من ( 561١‏ ) وبجب أن نعتيره مؤلفاً 
هن ( ١‏ )»2 5 غ؟ "5 ) , 


هكذا » اذن » يظهر أن التحليل الكمي لإيقاع الشعر العربي» الذي 
يعتمد على المزدوجة ( قصير ‏ طويل ) ابي تصلح لوصف الشعر اليوناني » 
يظل قاصراً ونظرياً ولا بمكن تطويره الى نظام حقيقي عمل متناسق . 

ينبغي » اذن » أن يدرس الك في الشعر العربي على أساس جديد. 
ولقد اعتمد البحث الخاللي حتى الآن على النوى (-ه/ د و/ ا سهة) 


١١م‎ 


مما تسهل إقامة نظام نظري ميّاسك » وتقدر على وصف التشكللات 
الإيقاعية في الشعر العربى بكل أشكاا . وي هذا تسويغ علمي لاعتبار 
هذه النوى المكو نات أ-لدفيقية ىُْ هذا الشعر . 


_- ويبدو وهن النظرية الكمية بوضوح أعمق دلالة في قضايا 
أكثر جذرية من الظواهر المشار اليها . إن الأساس الكمي ذاته أساس 
خاطىء حين يطبق على المكونات الصوتية للشعر العريى ايتداء من النوى 
الأساسية وانتهاء بالوحدات الإيقاعية «التفعيلات) . لقد أظهرت الدراسات 
المخبرية الي قام مها هذا الكاتب أن المقطع المغلق الطويل تتغير قيمته الكمية 
وعلاقته بالمقطع المفتوح الطويل تبعاً لطبيعة المصوتات وهممودوط2 الى تركب 
المقطع . بل ان المقطع ذاته تتغير قيمته الكمية اذا ورد مفرداً » أو في 
وحدة صوتية معينة عنه اذا ورد في وحدة صوتية أخرى . ثم انه من 
الأكيد أن القيمة الكميية للترى (سده) و دمع و سالده) 
لف فيا سئها وله من إنقاص هذه النوى الى « هزدوحجة أساسية 0 أو 
سلسلة بين قيمها اننظام كمي » كا هو الشرط الأول فى الأنظمة العروضية 
الكمية ؛ حبى اذا قبل اعتبار ( اس ه ) مؤلفة من ( -/س ده ). 


؟' ل لكن أهم القضايا الكمية ترتبط بالنقطة الثانية المشار اليها أعلام 
وما أثار ه مندور من كون التعادل الكمي في عروض الشعر العربي تعادل” 
بين التفعيلات ؛ لا بين الأجزاء الصغيرة . ويقرر مندوو هنا أن ( فعولن 
1. فعول ) » مثلاة » ولذلك فإنبها تقعان ني المواضع ذاتما . ثم يقول 
إن النظام العر وضي العربي يبرز التعادل الكمي بين التفعيلات المتناظرة 
أيضاً مثل ( فعوان مفاعيان / فعول مفاعلن ) » ولذللك ينشأ خخر من 
هذا البرئيب للوحدات؟١‏ . والنتيجة الطبيعية لهذه النظفضرة ع إن كانت 
صحيحة » هي أن يصح في وزن الشعر العربي تبادل أي تفعيلتين متعادلتين 
كمياً حيث نقع إحداها. أي أن 9-_ه/-ه/هع) اللي لها الم 60 


4" ف البئية الاأبشاعية  ١4‏ 


ب أن تصلح بديلا” لأي تفعيلة لها الم 00 مثل (سده إسه امم 
أو ذ(-و/س دس هو/ اد ه). ويعبي مذا أن” ( مفاعيان ) تصلح يديل 
ل (مستفعلن ) و (فاعلائن ). وليس من شك في أن هذا ليس صحيحاً 
في عروض الشعر العربي كا فهمه 09 وابس صحيحاً في تشكلات 
الشعر العربي يما أعاد هذا الكاتب تر كيبها » وليس صحيحاً في وزن 
الشعر العربي بأي مقياس كان . ذلك أن أكثر أسس الإيقاع في الشعر 
العربي جذرية هو ارتباط القيمة الإيقاعية للوحدة » وطبيعتها » بالعلاقة 
التتابعية للنوى ١‏ -ه) (ه) ( ه)ء كا أظهر هذا البحث. 


لو صح قول مندوو لتحول الشعر العربي الى فوضى لا ضابط ها . 
لأن كل (فاعلن) تصلح بديلا ل (فعولن) (وة/ وك و/س-ه) 
وكل (مفاعيلن ) تصلح بديلا ل (مستفعلن ) و ( فاعلاتن ) » كا ظهرء 
وكل (نتفاعلن ) تصلح بديلا ل (مفاعلان )ءلآن ( سس و/ او 
له/ د ه) كميآء كيا أظهرت الدراسات المخيرية الي قام ما 
هذا الكاتب . و (-ه/-هو/دسه) - (--ه/-و/ ه)- 
(ه/ هم -ه). لكن هذا ليس خصيصة من خختصائص الإيقاع 
العربي كا ييرز في التراث الشعري . [يقاع الشعر العربي ينبع من التتابع 
الأفقي للنوى (--0ه) (ه) 09 ه) وهذا شرطه الجوهري 
الأول . أمأ شرطه التوهري الثاني فإنه الثاللى : إن تتابع أى نواتدن من 
النوى عاق عنصراً آخخر في الكلمة العربية » والشعر العربي : هو النير ء 
الذي يرتبط باتجاه العلاقة بين النواتين المؤسستن الوحدة الإيقاعية . وللإيقاع 
جوهر ثالث هو أن العربية تفيد أيضاً من الاختلاف التركيي لعناصرها 
المؤوسسة في خاق الصيغة الوزنية أو الكتلة الي يفعل النبر من شتلاهها وماق 
الطبيعة الإبقاعية . لكن الطببعة التركيبية للنوى تلعب دور حيويا ني تمايز 
إبقاعات الشعر لا باعتبار رياضي زمني » وإنما باعتبار الأثر الذي تمخلقه 
في تنويع مواقم النبرءوالمسافات الي محددها بين النير القوي والنير الحفيف. 


51 


وهكذا لا يرتكز التعادل الإيقاعى في العربية على التساوي اازمبى أو الكمى: 
وإما ينبع من الإمكانات الي يوفرها تتابع النوى في اتجاه معدن لوضء 
الندر 2 مو اضع معيئة . 

هذه حفيقة جوهردة يجب أن و دل دايا . ذلك أن نحديد القيمة 
الكمية للمكونات الصوتية الصغيرة على درجة كبيرة من الصعوربة . ولا 
يبدو أن هناك أي مير لاعتبار (1) » أي المقطع القصير مساوياً لنصف 
شيمة 0 3 أي المقطع الطويل . واعماد هذه الفكرة أساس] لانتصور 
الكمي" » ثم القول إن (7) بمكن أن بحل محل ١‏ ) [ أي أنه يساويه 
عملياً من حيث الدور الإيقاعى حين نجد أن الوحدة ا آلا _غ)ء مثلات”, 
تعادل إيقاعياً الوحدة (/7-1) ] لو من شرط أولي للدقة العلمية هو 
الانتظام في تطبيق المفاهم الأولية . وتأكيد الفرق بن قيمة (1) وقيمة 
(-) مرة » مم إهمال هذا الفرق مرة أخخرى [ رغم ما يقود اليه ذلك 
من فقدان كمى كبير أحياناً كا هى الخال في تعادل  (‏ ما ) 
و (1!1710-) حيث تفقّد قيمة مقطع طويل كامل ] » لا يصلح أساساً 
علمياً لنظرية سليمة في الإيقاع الشعري . 


١8‏ التصور السلم » الذي تدتمه المعطيات الشعرية »ء هو أن 
ناغي دور الم من الإيقاع الشعري العر بي ( واليوناني ي اقبراح مبدثي) ) 
ونصف الإيقاع الأول بأنه يقوم على تتابعات نووية معينة تشكل وحدات 
إيقاعية بمكن أن تلعب اثنتان منها دوراً إيقاعياً واحداً اذا توفر فيهها 
العدد نفسه من عناصر معينة مر كبة للنوى ( سواء تركبت النوى من مقاطع 
أو من متحركات وسواكن ١)‏ » وكان انجاه العلاقة بينها ( بالقياس الى 
مو ضع ( + ه)) الانجاه ذاته . هكذا «تضح سبب التعادل الإيهاعي 
بين (هدهسه/ سلا ب) وبين ( له /7اا) 
لأن عدد المتحركات ( أو المقاطم ) فيها واحد واتجاه العلاقة بيئها هو 
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[-ه/(سده//ا-)]. ويكتمل الوصف حين يقرر أن اجماع 
النوى باتجاه معين متلق شرطا في الوحدة الإيقاعية ( والكلمة ذاتما طبعاً) 
هطو الذير الشعر 7 الذي يلعب دور المنظم الإيقاعي ار يسي و المشكل الإ بتاعي 
الأول . وف مثل هذا الوصف لا تسند أهمية للقيمة الكمية للمكونات 
الجرئية » بل لطبيعة العلاقة بينها : هذه العلاقة البى تفرض هوذجاً معيناً 
للئدر . ودنشأ اتعادل الإيقاعي من 5و حل مموذجى الى قٍُ وسددثين إدقاءيتن 
معينتان . إلا أن شرط و+ود التواة 5ذ--ه) شرط نسي : ففي مواضع 
معينة من التشكل الإيقاعي تنعدم هذه النواة »ء دون أن تتغعر الطبدمة 
الإبقاعية ذائها » لأن الوحدة الجديدة تتركب بشكل يفرض تموذجاً للثير 
فيها يتدّحد بنموذج الثدر في الوحدة التي تعادها إيقاءيا والني تحوري التتابع 
١-.سه)‏ . يدرك هن هنا أن العر كيب الثووىي ذاته قد يتغسير دون أن 
تتغير الطبيعة الإيقاعية . و دو كد هذا الدور اللدذر 7 للنر ' لآن التعادل 
الإيقاعي بتحقق عن طريق توفير تموذج نري معيّن . ويدرك أيضاً من 
نسبية شرط ورود (- ه) في الوحدة أن التعادل الكمى ليس الغاعل 
الجذري في إبقاع الشعر العربي . 

بسبب من الخصائص المذكورة بمكن لوحدة إيقاعية مر كبة من النواتين 
١--ه)‏ (ه) أن نحل في موضع تتسق ذه مم الوحدة الر كية 
هكذا (ساه) ( هع ( ه) . ذلك أن القيمة الكمية للنواة 
9ط ه) ليست العامل الأسامى في إعطاء الوحدة ( ده ه) 
طبيعتها الإيقاعية » ولذلك يصح أن تتجاوب مع نواتتن من ( --ه )مع 
ان القيمة الكمية ل ( اه ) متلفة جذرياً عن ١‏ ه<ا؟ ) .إن 
يجاوب ( سه ) مع ( هه ) يتبع من حقيقة ترتبط بالر: هي 
أن انبر على ( - ه ) له النموذج : ( 8-1 ) والثير على 
( هه ) له التموذج ( هه ) الذي يتحد بالأول . وتتأكد صحة 
ما يقال هنا اذا لاحظنا الحقيقة المدهشة في إيقاع الشمر العربي » الي 
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لا يبدو أن مزدوز رأى مشضاعفاما 4 وهى أن وس اه) تصلح يداك" 
ل و ده ) في الكامل والوافر » لكنها لا تصلسح بديلا لها في 
اليب أو البيبيلط مغاه” ؛) محبيك تشكل (١‏ سد اهة) وميلة يذامها هكذا : 


بسب ) لودو اة/ د شادة/ 


2 ( داوسدة/ د سدة/ 


ولو كان التعادل الكمى هو الأساس الاق لإيقاع الشعر لصح حلول 
(--ه) محل (س ل ه) في أي مو بع أو في أغلب المواضع على 
الأقل . وعدم جواز هذا إشارة الى أن رأي مندور ( والنظرية الكمية 
عامة ) لا يعكسان واقع الإيقاع الشعري في العربية بصدق . 

ثم انه لو صحت النظرية الكمية لماز أيضاً حلول ( ----ه ) محل 
د( سه ) وهذا طبعاً مستحيل ؟ واستحالته دليل آخر على وهن النظرية 
الكمية . 

أما التفسير حسب النظر دة الذر 3 فنطقي دقيق »و عكن تقدعه باختصار : 
دصح تبادل ( ساه) مع ( سه ) في المواقع الي ممكن فيها 
ل 9١‏ ه) ان محمل الشر الذي يفيرض وجوده على (-- ه)غ, 
أما اذا ل تصلح ( ه ) لحمل هذا الثير فلا يصح حلوها محل 
( ل هة) . أمأ ) لسدلدةق ) قلا بصم أن تتيادل مع ( سس ساه) 
لآن في ( ده ) نيرين وفي ( سه ) نبر واحد . وعلى الصعيد 
.ملي يستحيل توفر موضع عكن زيادة نير فيه دون تخير الكتلة الوزنية 


للتشكا|, . وقد يقال : ألا يعي هذا أن ( -ه ) لا تصلح بديلا 


ل( ه) لاوالاجاتة هي أن ( سل ده) صلح ست سي .م) 
حيث لا يؤثر اختفاء نر خفيف من ١ه‏ ) على الطبيعة الإيقاعية 


للتشكل الكل . فإتقاص ثير ححميف ممكن » لكن زيادة نسار قوي أو 
خفييف تؤدي الى تغير الطبيعة الإيقاعية للتشكل . 
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مم ٠١‏ تبقى قضية أساسية لم تناقش حى الآن » هي قضية تشكل 
وحدات إدقاعية لا من حدوث نواتين محتلفتن 2 علاقة تتابعية » وانما من 
تكرار ثواة واحدة علدا » ن المرات . كذلك مكن أن تتألف الوحدة 
الإيقاعية » أحياناً » من 5 وأحدة . ويكثر هذا فى حالة النواة 
ذل ه) كي 5 البسيرط وغدره . وقل نحدث أشاأ أن تتشكل وحدة 
إشاعية من النواة ( ده ) أو (--ه) 5 الات قليلة جداً تع عادة 
في نباية التشكل الإيقاعي لا فى وسطه . 

وهنا ييرز دور النير بروزاً حطراً » لأن القسمة الكمية لاوحدة الناتحمة 
لا تعادل القيمة الكمية لوحدة قد تتجاوب معها ء وبذلك لا بمكن أن 
يكون الك أساساً صالحاً لتفسير امكانية التجاوب » ويبقى النير وحده 
قادراً على تفسيرها . 

في حالة (هه)ء مثلاة » وهي مؤلفة من تكرار(--ه) 
مرة واحدة » تتجاوب الوحدة مع الوحدة (-هه-- ه) فإذا قيل 
إن ذلك يصح لآن القيمة الكمية ل.9--ه) تعادل (هه) أوجب 
ذلك إمكانية تجاوب ( له ) مم ذه ه) حيما وردت الأخرة. 
لكن هذا ؛ طيعاً : فر صحيح » لأن ( هه ) ترد في البسيط» . 
والمبب ». وغيرهما أماكن كثيرة ( خصوصاً في تماية البيب ) ولا تتجاوب 
( -ه) معهاأ . 

كيه .»6 نفسسر » إذن ؛) إمكانية نتحاوب (سده) مم ( ده ه) 
في مواضع معينة ؟ أقبرح ان السبب هو أن (--ه) حكن أن تحمل 
الثثر نفسه الذى تحمله (--ه-ه) في أماكن معينة فقط من حدوما , 

و20 مكل ف تحمل ذلك في آأماكن اخرى . وبي الاما كن الأولى عكسن 
1 (--ه) و ( سه ه) أن تتجاوبا . وممثل لذلك محدوث 
(-ه- ه) جزءاً من (هده- ه). هنا يتخل الندر النموذج التالي 
هده -ه) أي أن (هه) محب أن تحمل نير قويآ .. ولآن 


١‏ ؟ 


©» --ه) يمكن أن نحمل را قوياً حين تتكرر في الوحدة ذاسا‎ 9١ 
بالشكل ( ةله ) أمكن أن تتجاوب (--ه) مع (هه)‎ 
ف ( دهده ) . أما قُِ حالة حدوث ( هه ) في أماكسن‎ 
أخرى وحدة” مستقلة » فإن النير فيها يجب أن يكون قوياً على (اه- ه)ء‎ 
ولا كن ل ( هه ) أن تحمل النير القوي على ( ده ) حين‎ 
تكون معزولة » ولذلك لا مكن أن تتجاوب مع ذ+>ه ةو).‎ 

وترز هنا قضية شائكة هي ورود ( س ده اه ) 5 أمكنة ترد 
فيها (١‏ هوس اه ه ) وستنئاقش هذه الظطاهرة قٍْ ؤدرة هستفاة لأهميتها 
(١‏ عد فمقرة 8ه ١©6لمه"”#‏ ) ., 


أما حدوث تتابع مثل ( اه ه ) فإنه كاف لتشكيل وحدة إيقاعية 
ما يدل على أن وجوب قبادل ( -ه ) مع غيرها ليس شرطأً مطلقاً . 
وهنا يكفي نحقق نموذج معين للئر لتكون الوحدة جزءاً عضوي من التشكل 
الإيفاعي ٠‏ وق حالة ١‏ هه ) فإن برها : (-هه)ء ويمكن 
أن تتجاوب مع كل وحدة يرد فيها هذا اللموذج مثل (« 0 ( 
و ١غ‏ ه) . ويتطبق القول نفسه على ( هده ه ) لآن نيرها : 
(ههه) »ء وبمحكن أن تتجاوب مع ما له هذا النموذج أي 
زده ةدهع ٠‏ ويتضح 1 بالطريقة نمسهأ » أن وحده) 
الي تموذجها ( 5ه ) أوار 5-2 ) تتجاوب مع (8ه) 
ف موأاضع دون أخرى ومع ذ١(-مله‏ ) في مواضع دون أخرى : 

هذه مقدمات جزئية في التجاوب الإيقاعي على أسامن النبر » وستطرح 
صياغة متكاملة للنظرية في فقرة تأتي . 
م سرج الدارسون الذين تينوا النظرية الكمية الوصول الى 
| 1 يسرط حم الحو لات الوزشة ٍ الغى_ )دج ٠‏ وبنعل هده 
الحقيقة أن تكفى لوصف محاولاتهم 2 تمادح » لأنها ل تخللص نظاء 
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الخليل من تعقيده الأساسي المتمثّل في فكرة الزحاف » والعدد الكبير 
للزحافات الممكنة في كل تفعيلة وكل محر ني النظام الكلي . 

أما النظرية الي قدمها هذا البحث ٠»‏ فقد استطاعت أن تصوغ التقانرن 
اللسيط تاي لتحولات الوزئية : مم « يتحقق التعادل بحن وحدتين وزنيتن 

( تفعيلتن ) في الشعر العربي إذا كان عدد المتحر كات فيهأ وأحدا وتناظر 

موقعا النواة 9--ه) ) فيها» . ( المانون لا بنطبق على الوحدة الاخصرة 
من التشكل ) . وممكن ٠»‏ الآن » صياغة هذا القانون باستخدام المزدوجة 
المقطعية ( قصير ‏ طويل ) » مما مجحل استخدام الأساس المقطعي أكثر 
فَاكلَة وشرعيبة بإبدال المصطاعم )0 المتعحدر "كات 1 بالمصطلح )1 المفاطع غ() ؟ 
والنواة (١‏ ه) بالنواة ١لا‏ -) . هكذا يكون للقانون الصيخة التالية : 

ممط : «١‏ يتحقق التعادل يبن وحدثن وزئيتين 5 الشعر العربي إذا 
كان عدد المقاطع فيها واحداً » وتناظر موقعا النواة إلا ) فيها » . 
( للوحدة الأخيرة قانون خاص إذ يفترض هنا التعادل المطلق في تركيب 
الوحدات عددياً وتتابعاً » ) . ويكتمل وصض العروض العربي عن طريق 
المقاطع ملاحظة كل الشروط الي تماها هذا البحث في حالة وصف العروض 

لكن صلاحية الوصف المقدم لا تعبي بالضرورة أن" الشعر العربي 
شعر كمي . 

فالتعادل الكمي لبس شرطأً مطلقا في إيقاع الشعر العربي »© وإتنما 
الشرط المطلق هو التعادل العدذي ثم ترتيب المكوقار نات الإيقاعية في وحدتين. 
ووصف هذا التعادل- تأنه تعادل كمي ليس ذا معبى حميق ؛ لذن" للكمية: 
3 قرو سابقًاً ؛ مفهوماً محد دآ مغادر أ ف النظرية الموسيقية » واستعخدام 
المصطلح كمي لوصف هذين النوعن المختلفن من التعادل بمديد ومط” 


أ آذ 9 


1 باستثناء واحد هو الوحدة الآعصر.و ستناقش هله اللاهرة في كمرة قأزمة 
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المصطلح لا مخدم غرضاً علمياً . ويصدق هذا التفريق على الشعر اليوناني 
ووصفه بأنه كمي : ويؤكد ضرورة إلغاء الضد بة ( كمي س كيفي ) كا 
اقرح سابقاً في هذا البحث . 

5*6 عة نقطة أخيرة محسن أن تناقش الان . أشير سابماً الى أن 
الكامل والوافر مخررجان على القاثوت الجذري للتحولات الإيقاعية : أي 
تعادل الوحدتان لوجود عدد واحد من المتحر كات ( أو المقاطع ) 
دللك أن" وحدة الكامل (--.ه - ه) ووحدة الواقفر (- ده ده) 
تتعادلان مع وحدات تقل عنها متحركاً واحداً ( أو مقطعاً ) : 

١(-س‏ سس ه ‏ ه) تعادل ( لودو واس ود ة) 
(سع سو د هة) تعادل ( واه ودس وا ده) 

هل ممكن تقدم نفسر معقول لهذه الظاهرة الغريية ؟ 

النظرية الكمية » ونظرية الزحافات ٠.‏ تعجزان بوضوح مجعلها ضئيلي 
لقيعة عن تفسير هذه الظاهرة . ذلك أن ما يحدث هناء من وجهة نظر 
كمية ؛ هو أن )0 7ه ( تتدحول الى ا د ولاه ( والى 29 - ه): 
أي أن التعادل يتحمق بن هذه الأجزاء ( لاملا ) رعم 
فقدان ( لا ) مرة » وحلول ١‏ ) مكان (لالا ) مرة أخرى .ان 
يقال إن (17) يفقّد مرة » ويتحول ( ا ) الى (س) مرة أخرىء 
تأثر على م الوحدةءمع أن هذا لا محدث في أي موضع آخخر في العروض 
العربي ٠»‏ تسامح بالقبى الكمية وانعدام للانتظام لا يصلحان أساساً لإقامة 
نظام متناسق . 

أما حسب نظرية النير المقدمة هنا » فيمكن القول إن 0( ه) 
[ الي نحمل النئر ( ٠2-5‏ ) حين ترد بعد (-اه)ء وتحمل 
النئر ( 5ه غ حين ترد قبل ( ه ) ( على أن تشكلا وحدةة 
وأسودة ) 1 مكن أن تتتجاوب إمماعياً مع تتابع مؤلف من ( ده دهة) 
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يتوفر فيه ثموذج اللير نفسه الموجود في ( ا ه). أي أن 
( س دهده ه ) ليست زحافاً أو شكلا آثير ل (س اهمس هع 
وائما هما وحدتان مستقلتان يمكن أن تتجاوبا إيقاعيا في مواضع معينة . 
ويخلصنا هذا التصور للوحدتين من مشكلة الزحافات وعاولة تقدم تفسر 
نظري لاسكون المتوهم للمنحرك الثاني في السبب الثقيل » ومع أن مثل 
هذا التفسير النظري يمكن أن يقدام في إطار الدر [ عدم وقوع الندر على 
الجرء ( * ) من النواة ( سه ) في أي موضع وإمكات سقوط 
هذا الجزء لذلك | ء فإن هذا الكاتب يرفض التعلق بفكرة المثال النظري 
وزحافات التفعيلة الواحدة . وتيعاً التصور المقدم هنا » يقال إن الوافر 
مكن أن يتألف من الوحدة ( 8 >3 ) مكررة ثم (8 ه| )| 6 
أو من الوحدة (20-ه 1 هبه [1 ) مكرأرو” ّم الو سئولة (20-سه[1 )., 
وهكذا “تمل مشكلة معقّدة يعود و«جودها ٠‏ بالدرجة الأو لى » الى نخطأ 
المفهوم النظري » وليس الى طبيعة الواقع الشعري تفسه . 

وما يقال عن ١‏ اه سه ) يصدق أيضاً على الوحدة المعاكسة 


+ الندر في الإيقاع : 


تفرض دراسة النبر » تام كدراسة الك" » طرح الأسئلة المهمة : 
ما هي طبيعة النبر ؟ ما هو دوره ني كلات اللغة ؟ ثم ما معنى أن يقال 
ان الثر هو الأساس الجذدري للإيقاع في شعر معبن ؟ ذلك أنه ليس 
يكفي أن يكون الدر فاعلا أساسيآ في التكوين اللغوي لكي يكون . 
بالضرورة » هو الماعل الأول في الإيقاع الشعري الذي تنميه الفاعلية 
الشعرية للمتكلمين باللغة . وعلى عكس ما هو مقبول وشائع ء بود هذ! 
الكاتب أن يطرح الفرضية التالية : إن نمو تشكلات إيقاعية في اللغة ليس 
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نتيجة فورية لكون الم » أو النر » فاعلا رئيسياً فيها“' » وإنما هو 
مرتبط أرثباطاً وثقآً عفاهم متعددة © منها ع مثلاة” ع مقأا هم عميقة التأثير 
حول طبيعة الشعر » وعلاقته بالغناء » والموسيقى من جهة »2 أو بإيشاع 
اللغة السومية ١‏ لغة اللدرث والثير ) من حجهة أخرى 1 6 بطبيعة الإيقاع 
2 ف الموسيقى ذامها . 

مة أدلّة' مهمة على صحة هذه الفرضية : لا يكفي » مثلا » أن 
بدرله كون الندر فاعاة أساسياً 2 اللغة الانكليزية ليتحدث عن النير 
باعتباره الأساس الأول لإيقاع الشعر الانكليزي . فن الصحيح تار' مخيا أن 
وجود النير في الانكليزية لم بمنعم من تصور إيقاع الشعر الانكليزي قبل 
نشو سر (7ععسوط6) © وعر المر ون بعده ع عل أنه نابع من عليت المقاطم 
لي يركب منها البيت الشعري . ولا تسند أي قيمة ؛ في هذا الشعر : 
الذي يبوصف بالمصطلح ( دوويه/؟ وتطقلارو» '' الى كون المقطع منبوراً أو 
غير منبور . ثم إن كون النير فاعلا أساسياً في اللغة ملمح عام ؛ وينبغي 
أن تحاول ديل الطريشقة - أو الطرق ب الي يحاول 5 الشعراء استغلال 
الدئر ي خاق تشكلات إيقاعية معينة » وندرس طبيعة هذه التشكلات 
وكوتها منتظمة إطلاقاً أو ذات انتظام نسبى . ذلك أن الشعر الانكليزي 
نفسه استغل النير في تكوين أكبر من نظام إيقاعي واحد ©» إذ طور 
نمطأ إيقاعياً ينبع من عدد المقاطع المنبورة في البيت » دون إسناد أي 
أعمية الى العلاقات الرئسة بين المقاطع المتبورة والمقاطعم غير المتبورة . 
الأساس, الإبقاعي هنا هو تساوي عدد النبرات أو تقاريه بين بيت 
وآخير » أما الثر كيب الداخلى للبيت فليس ذا دور في النظام الإيقاعي 
النائج . ولهذأ النظام الذي يوصف بالمصطلح موع5 71 - ومعسم» 53 وجحهان 
فرعيان . كذلك طور الشعر الانكليزي » تحت تأر عوامل ختارجية 
أبرزها المفاهم اليونائية في الإيقاع » نظام آخر مبنياً على الثر هو ما 
دو صف بالمصطلح «عوء7 6م170 . وهو لا ستغل عدد المقاطم المنبورة 
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فقط بل عدد المقاطم غير المنورة » واتجاه العلاقة الأفقية بين المنبور 
وغدر المنبور ٠‏ ولسمى هذا النظام أيضاً دعوةه لا ووععا8م - عل[ط591]3» 5 
ورغم إمكانية تبادل هذه الأنظمة الثلاثة وتداخلها ؟". فإن لكل خصائصه 
المميزة وقوائينه اللخاصة ( نمة واحد من البحور هو ال (منارؤمول) حسب 
النظام الأخير يبلغ من الشذوذ حدوداً تجعل من الأفضل اعتبار نماذجه من 
ال (هع7 - ودوعنرا5) . ١‏ : 


/1؟- النير في الشعر العربي : 


/ حل رواج النظرية الكمية دون مو انحاه حالف يي قهم أسس إيماع 
الشعر العربي ومثل هذا الانجاه ف الاكان بدلور النر فى إعطاء الويقا ع 
العربي خصائمه الممسزة . وقد دعا الى هذا الانماه عدد من الياحشين 
تراوحت آراؤهم بين الامان بأن دور الثثر في الإيقاع مطلق ٠‏ والامان 





بأن هذا الدور نسي . وأيرز من تبى النظرة الآأولى غويارد (لعوويون) *' 
أها النظرة الثانية فقد تبئاها فايل'' ومندور""' ودارسون آخرون*' . لكن 
آراء الياحثشن اختلفت في نحديد طبيعة الذر ودوره في تشكيل الإيقاع . 
وستعرض هذه الدراسة خلال تموها لوجهات النظر المختلفة بتقص. أحاناء 
وإشارات مريعة أحياناً أخرى » ولن تناقش هذه الآراء الآن . 


لكن ثمة نقطة جذرية الأهمية أشير اليها سابقاء وبجحدر أن تناقش هنا: 


ما معبى أن يكرت الثير فاعلا إيقاعيأ»وكيف تتشكل الأغاط الإيقاعية 
على أساس من الاعيّاد على لنبر ؟ ولفهم ذلك يجدي هنا أن تل”د طبيعة 
الئر بطريقة أكير تفصيلا مما سبق في هذا البحث . الدر فاعلية فيزيولوجية 
تتخذ شكل ضغط أو إثقال يوضع على عنصر صوني معن في كللات 
اللغة '" » ويمكن تمثيل هذه الفاعلية باستخدام مخططات بيانية : اذا كان 
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مستكوىق الضغط قْ نطق المكو نات الصو ئية , 88 ٠‏ انتا ع ب ) واحدا 
وهي متفرقة » بممكن وصفه بيانياً بالمخطط التالي (082]1) : 





أو بالطريقة التالية (068213) : 


لكك 131313 ارا 


با اأات” إ” 


فإذا اجتمعت هذه المكونات في كلمة » ووضع الئئبر على ( الكاف ) 
مثلا” » اكتسبت ( الكاف) ثقلا” فيزيولوجياً ضاغطأً . وعكن التعبير عن 
العلاقة بين المكونات » عندها »© بالمخطط البيانى التالي (382<72) 





أو بالطريقة التالية (08714) 


ل نه ينانا 
س” وس أع” 
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وحن ن خجيم كلات ست » إحداها (كتتّبا) » في تعير لغوي . 
مكدن أن ن مثل النر فيه بالطريقة التالية (02/121) : 








اط شاك ل ا 310 اد فك زاعاد 


لكن اللموذج انساتج | له شكل نسقاً منتظا” يسمح باعتياره شك 
إبقاعياً متميزاً . فإذا تصور الويشاع الشعري قائا على أنساق منتظلمة 
ذات سب متميزة فقط » فإن تشكل كوذب ري مقيول مشروط بدخول 
مجموعة من الكلات ني علاقة تتابعية بقع فيها الندر في مواضع مننظمة 
يشكل مجموعها نسقاً إيقاعياً ذا هويّة واضحة . هكذا بمكن أن ينشأ 
إيقاع شعري من دخول الكلات ( كتاب ٠‏ جميل » بديم : مصيل ) 
في تتابع مواقم النبر فيه يعبر عنها المخطط التالي (/181) . 


١ 0 ُ‏ 
و سس سس سس 











ومكن أن يوضح دور النير المحدد هنا بالإشارة الى تماذج النير في 
البحصدور الرئيسية في الشعر الالكليزي | التمط الْقىا* ثم على المزدوجة 
( منيور جه غير منبور ) ] كرا تتاقش في سياف تطوير النموذج 
الرياضي في هذا البحث . 

١"‏ يتوفر في النظام الريقاعي القائم على الدو ؛ إذل ٠‏ قالب 
خارجي يجب ملؤه عن طريق اختيار الكلات: الي يق عليها نير لغوي 
معبن والي تحقق بتتابعها النموذج المطلوب لاثير . لكن ذلك » طيعاً ع 
ملية صعبة التحقيق إذا تصورنا أن كل كلات اللغة لها نير محدد » وأن 
هذا النبر لا ممكن التلاعب به أو تعديله . وقد يؤدي ذلك بساطة الى 
استحالة تأليف شعر له إيقاع مطلوب دون قسر » وتعمل وتصنع 
كبيرين . من هنا نشأت صرورة قبول وجوه خاصة للتعامل مع النير . 


ضف 


والفصل النسي بن الير اللغوى والدر الشعري » ومن هله الحقيقة تنبع 
ضرورة دراسة العلاقة ببن هذين النوعين في الأنظمة الإيقاعية القائمة على 
الدر ٠.‏ وستناقش هذه العلاقة في فقرة قادمة (عد فقرة 4؟ 2 484 ). 

بم الآن وقد حدادت طبيعة الندر وأثره ني الكايات » وكيف 
مكن أن يؤدي استخدامه الى تشكيل إيقاعات شعرية معينة» ونشوء نظام 
إيقاعى ذري» مكن أن نتساءل عن وجود الثر قُْ الكليات العر بية » وعن 
إمكانية استغلال الثير ‏ إن وجد ‏ لإنشاء نظام إيقاعي نبري.لكن دراسة هذه 
التقطة ستؤجل الى موضع آخخر » إذ أن نمة صعوبات كثيرة تعترض البدء 
بدراسة النير اللغوي والانتقال بعد ذلك الى دراسة تماذج الثير الشعري » 
وسيتبع الآن منهج معاكس لكنه ضروري فتناقشنا أولا” ظواهر وزنية في 
تشكلات إيقاعية محددة » وتثثار أسئلة حول طبيعتها » ثم تدرس إمكانية 
تفسير الطبيعة غير المنتظمة هذه التشكلات على ضوء الم والثير . وحين 
يتأكد ٠»‏ مبذه الطريقة » كون النير فاعلية إيقاعية أساسية في الشعر العربي 
تطرح فرضية حول كون النر الأساس الجذري للتشكلات الإيقاعية المعروفة 
في هذا الشعر . وتناقش عندها قضايا النير اللغوي وعلاقته بالثر الشعري. 
6 تعرض فرضية نحاول محديد مواقع الذر في التشكلات الإيقاعية » ويقترح 
أن هذه التشكلات قائمة على الأنساق الي تنشأ من وقوع الندر في مواضع 
معينة منها تبعاً لشروط وقواعد ترتبط بطبيعة النوى المؤسسة للإيقاع كا 
نوقشت في ها سبق من هذا البحث . 


وغقض 


إشارات 


ر!ا.ء شلا » ما فمله أيقالد (28578[0 .11) بالشعر العربى » والتهليل الذي قويل به عملهع 
حب ان مكانته عدلت ممكانة الخليل بسطحية ما أظن فايل أو فيلهارسن (0976118811561) أو 
ايقالد أو مستشر قا آخر كان بحد الحرأة على أظهارها لو انه كان يدرس العراث الأودوبي | 
رأ . فايل «د. م ٠١.‏ 16 ب ط ق . و رأيت رايت ( .77 ( 

651137 عع#710طسمن) .له 310 رع35ىم مقط عأاطوعة عط 01 ممسدردء م 
220500 :إلاتتامط عغعة (1898 رعع7110طصسمن)) 11 .701 ووع2 
ورا . آراء ليال الحديثة نسبياً : 
/21761511ل1 13طاتتتنامن) رعطعن2 عتطوعة4 األواعسم4 آأه قدهأتواكسصمتها : الما .لت 
711ل .مم (1930 ,علولا بوعل<) ووععر2 
خصوصاً دراسته للبسيط حيث يعتبر شكله الأساسى (- - ه لت ع / ساد و ) لكي يتاح 
له تقريبه إلى العروض اليوناني . و يصدق ما يقال على اعتباره النفيف مزافاً من (- هه 
اه ]سسا ةد ةس ل..) ( ليال يعطي الرموز بلغة المقطم ) | 
ّم را. أشير هذه الآراء الساذجة ثي عمل فون غرو نباوم (311113 1116© نه ,©) : 
لاتفتع ارا تتتعأيء ا علماسع:01 وين ععسعت 0051 وسسوتاسا عط ,«جععاعمم عتطوتف» 
.29 .7 (1935 ,مجع 92ت1مده810) ووعاط زوع كتدنآ وسقتلصآ ,وممتواعع]1 

* ر!إ!. ع ماد ؛ دراسة ابراهيم أنيس التي تناقش في فمّرة قادمة ( فقرة ه58 ) . 

» عدء فشّرة (9؟) . 

من الشيق أن النظام أليوناني يطلق على الوحدة الوزنية والبحر المسطلح (36156) » وهذا 
ليس قياساً للزمن » و إنما هو قياس الطول . ومن الشيق أيضاً أن النظام العربي يستخدم المصطلحين 
« الوزن » و « البحر » » وليس فيه| إشارة إلى الزمن » وإما الاشارة إلى مفهوم الصيغة الصوتية 
و التموج الإيقاعي صعوداً وهبوطاً وأستواء . ثم أن المصطلح « تفعيلة » يشير أيضاً إلى صيغة 
اشتقاقية من صورة أصلية » و ليس إلى مفهوم زمى »© بيما يشير المصطلح اليوناني نر قدم .» (500) 
إلى قياس للطول لا الزمن . 


نرف 
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را . درأسة عياد القيمة لهذه الفكرة » ورد » ص : “هوس ؛ه. 

رأ. » مأس »© ورد » ص ؛: 0 ل“ . 

أ. « الشعر العربي »© غناؤه أتشاده ع وزئهة / م المجلة » ع 7٠‏ ( القاهرة » مارس آذار - 
64 ) ص : ١١‏ . 


م سا , 
ه يبدو أن وراء رأي مندور تصوراً الحروف الصائتة على انها حروف المد ( !ا » و عي) فقط 


ه أ 
١١‏ 


١مم‎ 
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دون الحروف الصائتة القصيرة ( الخر كات ) . اعتباراً الحر كات صائتة أو شبه صائتة بجمل 
رأي مندور خاطفاً . 


سا . 
استخدام المصطلم « الحروف » مضلل . يقترح هنا استخدام المصطلح « المصوتات » لتر جمة 
(2502613365) , 
يصدق هذا على الشعر العربي حى الآن . لكنه لا ينفي احمّال تطور الإيقاع باتجاه مختلف . 
رأ. الرأى الشيق الذى يطر سمه النوهي )ورد © حص : 58-5580 ؟ . 
ليس بصورة مطلقة طبعأ » وليس في كل سياق »© وإنما ق محور معيئة » وحين تشكلان و حدتين 
مستقلتين » غالب » إن لم يكن إطلاثاً . 
القانون الذي يقترحه النويبي » نقلا عن أنيس » لا يكفى » لأنه يلخص ٠١‏ محدث في الأوزان 
المختلفة فى قاعدة مختصرة لكنه لا يفسر ما نحدث فى وحدات بذاها ؛فى دهم وه 
المدروسة هنا » مثلا ع يعجز القانون عن تفسير عدم دخول التغير على الحزء (-- ٠‏ ) ويعجز 
ني الوقت نفسه عن أن يفسر عدم تغير المقطعين الطويلين معأ إلى قصيرين إلا في الرجز (عل ندرة) 
دون الحفيف والمنسرح أو حى الكامل . 
را . مناقشة آراء أنيس الكمية فقرة ( ه*) . 
رأ. فايل » ود.م.أ»» طح »ء وفون غروتباوم »وردء» ص : وى 
را. دفي الميزان الحديد» ط . “ » مكتبة نمفة مصر ( القاهرة » د . تا. ) ص : 4م7# - 
40 . 
عدا الكامل والوائر » طبعاً » كا أشار الفصل الأول » ثقرة (1) . 
قا . مع راي ادوارد سابيبر (كآط58 .'1) في : 


6 ااتتتوع 31 ,تاعع506 02 لتتام 6 10 102اءع005نناسا سث تمع فلج تند .1 


9” 
؟‎ ١ 


.0 .م .مقة 228-230 .جم (1921 ,علعه2 بجعلل8) .عصا 770:10 ئ 


را.مالوف »)ورد ص :9لا 6١86م-‏ لا19 . 
سا. ص : «#لا »2 إل - /ا"" | . 
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سأ. ص : +” 2 95 - لا . 

را. غخطط التداخل كا يوضحه مألوف » سا. ص : 78 . 

سأا. » ص : *”"” . 

را. عرض عياد لأراء غويار ومناقشة لها » ورد» ص : 8" - 5؛ ؛ الا- 85 . 

را . مناقشة آراء فايل » يلى فقرة( 54) . 

را. ف الميزآن الخديد » عين . 

منهم النوبى » ىا أشير سابقاً » را. ورد » ص : "٠١‏ -888 ؟ ورأ. عرض فايل 
للآراء المختلفة » «د. م.أ» © طق. 

را. مقالة « الثير م (655]ا5) قْ وعأسحائظ متلعدممكءجوعمظة ؛ وشولزر 2 


ورت . 


حرف 





به أن نرفض” نظاما تقليدياً » وتخلق نظاماً جديداً » فعل 
طموح الى استشراف أبعاد لا تستشرف" . والرفض لذات الرفض ليس» 
بالضرورة » فعل نلق . أما إذا كان الرفض تعييراً عن إدراك عميق 
للأسس الجذرية الحقيقية لكون ما » وعن إممان أن النظام التقليدي محفق 
في كشف هذه الأاسس » فإن الرفض فعل نخلق وحيوية . وإذ يكون 
لرفض فعل” اق » يكون النظام الجديد الذي بيلوره فعل” تملية واعد 
بإعطائنا القدرة على استكناه بنى جديدة . كل نظام » .بد التحديد . 
يتجاوز إعادة” تر كيب بنية قدعة الى الإطلال وعلى وجود تضيئه البنية 
الجديدة » وجود لم يكن ممكناً الإطلال عليه في غياب النظام الجديد . 

لعل شر عبية نظام حديك © ومبرارّ تمثمه » أن بتحد دا 2 2 الواقع : 
بغدرته على الكشف لوانب مجهولة في الكون الذي يدرس» وعلى تفسير 
ظواهر ©» من هذا الكون » استحال إدراكها باستتخدام معطيات النظام 
المرفوض . ولا يكفي أن ينسجم النظام الجديد مع ذاته » ويكون سليا 
في إطاره الخاص لبر ار" تبنيه تريراً مطلقاً . 

هذا الفهم لعنى الرفض » يصبح من الحتمي” أن تمشح النظام 
الجديد شي فهم إيقا ع الشعر العربي » الذي يطرحه هذا البحث؛ بامتحان 
قدرة النظام على استكناه جوانب مجهولة من إيقاع الشعر . ويصبح حتمياً 


هف 


أيضآً أن يسأل” : أي" وعد مله النظام الحديد فى ثتاياه ؟ وبأي جاه 
يقود ؟ وهل يفتح آفاقاً طرية أمام مد الرؤية المكتنهة ؟ وما طبيعة هذه 
الافاق ؟ 

وم ١‏ لعل أهم ما يعد به النظام المقع رس هو إمكان تناول إيقاع 
الشعر العربي من حيث هو سحيونة تخصية موسسيقية »© ثر تبط ارتياطاً 3 
0 اللعة ودر كبيهأ الإيقاعي » هن م 4 و بطسعة التشكلوت اللو سيق 

بى نمتها الفاعلية الفنية العر دمة 4 من -جهة أخرى . فلرأسة الع ر العرهى 
ق العروض التقليدي 3 وق أنحاث المعاصردن 3 / تتتجاوز مماولة تحليل 
التركيب الوزئى له » إلا فى عدد قليل جداً من الاستشرافات النقدية . 
ويبدو هنا بوضوح أن نمة تمييزاً يطرح بين التركيب الوزني للشعر » وبين 
الحيوية الإيقاعية فيه . والتمييز ليس خاصاً ذا البحث » فقد سبق الى 
الدعوة اليه عدد من الباحثين' . لكسن العروضيين العرب بعد الخليل' 2 
العقل الفذ ع أخحفقوا في التفريق بدن المستوين : الوزن والإيقا ع. وكان 

حديثهم كله محل يآ عن الآول ' وبفعلهم هلأ أكدوا أمهم ' تفهموا 
البعد الحقيقي الجذري لعمل الحليل» وحوآلوا العروض العربي الى عروض 
كمي" نقى ذي بعد واحد عفن بذلك بعده الآخير الأصيل : حيوية النبر 
الذي يعطى الشعر العربى طبيعته المميزة . 

محداد التركيب الوزني للشعر » في هذا البحث : 8 ٠‏ التايع الذي 
تكو نه العناصر الأولية المكونة للكليات ع وتشكل هذ بع في كتلة 
مستقلة فيزيائياً لها حدان واضحان : البدء والنهاية . 5 2 هنا أن 
تعبي الوحدة الوزنية الصغرى ( التفعيلة ) . كا بمكن أن تعبي الوحدة الى 
تنشأ عن تر كيبا عاد من الوحدات الصغرى ( الشطر - ايت باعتباره ) 
في الشعر التناظري » تركيباً لشطرين ) . أما الإيقاع فهو شبيء أتحر . 
انه الفاعلية الي تنقل الى المتلقى ذي المساسية المرهفة الشعور بوجود حركة 
داخخلية ع كات مسرو دك متنأمية 4 فح التتابع الخر كى و-حدة لغممة ميية 


م 


عن طريق إضفاء خصائص معينة على عناصر الكتلة الحركية » تختلف 
تيءا لعوامل معقدة . الإيقاع » إذن» حركة متنامية متلكها التشكل الوزني 
حين تكتسب ف من زوأه لخصائص عتميزة عن خصائص الفئة أو الفئات 
الأخرى فيه؟ . الإيقاع ء بلغة الموسيقى » هو الفاعلية اللي تمنح الحياة 
للعلامات الموسيقية المتغايرة الي تؤلف بتتابعها العبارة الموسيقية*. واستخدام 

لغة الموسيقى هنا ذو فائدة كبيرة ع ومكن قُْ لواقع » أن تعن 
الموسيقى النظرية على تفهم طبيعة الإيقاع الشعري عوناً كبيراً» اذا استخدمث 
معطياتها نحذر » ودون تعسف أو قسر للشعر نفسه ». 5 ستعحداول هذه 
الدراسة أن تُظهر . 

و8 يبدو أن الأذن البشرية » ىا يقول ثقة في علٍ الموسيقى : 
« تطلب من الموسيقى توفير وجود محسوس أوحدة زمنية - توفير شعور 
عر من (6]1013012 3/1 ) بتأث : الحلفية : بشكل واضح للسمع أو غير واضح 
له » وهذا ما نسميه « التقرة » زنوء8) ' . ويرى شولز (وهامطه) انه 
مأ : توجد هذه الئقّرة ( فإن من المشكولٍ فبه أن أي موسيقى بمكن أن 
تو جل » لآن وجود النشرة يمكن أ سس حى ف إيقاع الأغنية البسيطة 
الحر . ٠‏ وإذ تتوفر النقرة ر نس بصب من الضروري توفر شرط 
آخر » قبل أن بتكون تأليثف مو سيقي : هو أن جتمع الثقرات في مجموعات 
ثنائية أو ثلاثية . فالعقل « لا مكن أن يتقبل أصواتاً متتابعة بانتظام دون 
أن يضفي عليها نوعاً من التجمع في وحدات » اذا لم تكن الأصوات 
تنتظم في مجموعات واضحة تلقائياً » منذ البدء . حين نصغي الى ساعة 
تنك" فإن العقل يسمع وقعها إما بالشكل نيلك تاك أو تيك تاك تالك. 
وهذه حقيقة من التميز والثبات نحيث يصعب أن نصدق أن حدث التكتكة 
هو ٠.‏ ي | الواقع »؛ دوك نير إطلاقاً . إلا أن كون هذا الأثر أثراً ذاتياً 
محضا » يدرك من حقيقة أن جهدا واعياً ضثيلا حول الأثر من طر يق 
التجمسع الأولى الى طريقة التجمسع الثانية »6 9 يعود به الى الأولى من 


لام 


جديد . فالمستمع » لا صائع الساعة » هو المسؤول [ عن تخلق التجمع ] ) ' . 
ويدؤدىي مجميع الثقرات الموسيقية الى تشكل الوحدات المسيأة «ممابيس)») 
(835 ,قهعتهدة384) > الي فصل بينها في الس الموسيقي بالحاجز (ومنا-ه8) . 
ومن المهم أن يلاحظ أن الحاجز يوضع دائا قبل النقرة المنبورة مباشرة . 
بلاحظ شواز أن المقاييس «ومسدهدء04 المؤلفة من نقرتين وتلك المؤلفة 
من ثلاث نقرات هي ى الوحدات المتميقية الوحيدة . وذلك أن أي مقياس 
عر يتألف من تركيب المقابيس الثنائية والثلائية إذ أن ١‏ 4 - + 8 ) 
->5١(‏ "ل ")2 لوح" لد" لام )ل [ هع (0+") 
أو (" + ؟) ]ء»[لا- + 5+م) أو (م+؟+١؟)‏ 
أو (؟ + م + ؟9) وهكذا'! , 


4" يسهل التحقق ٠»‏ هنا » من كون الإيقاع يرتبط ارتباطاً 
جذربآ بتمييز وحجلة أولبة » أو نوأة زهمشة هتميزة بقع عليها الذير 
ويلاحظ شولز أنه من المستحيل أن توجد مجموعة من علامتن 2 أو 
نقرتين » أو مقياسن معأ » دون أن محمل إحداهما نر أقوى من الأخرى. 
أما إذا وجدت جموعة من ثلاث وحدات ( سواء كانت الوحدة نشرة 
أو مقياساً ) فإن إحداها حمل النير القوي » وممكن أن تحمل الوحدتان 
الباقيتان الر ذائنه ( ثي حالة المقاييس يكون مطلع الأول ذا نر قوي 
ومطلعا الأخرين ذوي در متعادل أخحن من الأول )أ . 

الريقاع الشعر ي قُْ معظم أغاطه ء لشاراك الإيقاع الموسيقى هده 
الخصيصة الأساسية . إنما ينبغي أن تؤكد من جديد اللحقيقة التالية : إن 
الذوى الأولية قْ الزيماع الموسيقي متعاد لَه زمنياً 3 أي كممآ 3 فكل ثقرة 
8689) تستغرق الزمن نفسه» حبى لو جزثت إحدى النقرات الى مركيات 
أصغر (هاهءة-مب) . أما في الإيقاع الشعري » فإن النوى الأولية لا تتعادل 
زمنيآً ؛ وإن اختلف ذلك من لغة الى أخرى » وتيعا لتحديد النوى . 


شرف 


محاول شولز أن بحلل أمثلة من إيقاع الشعر الانكليزي بطريقة التحايل 
الموسيقي » وني عمله هذا عون على فهم. العلاقة بين الشعر والموسيقى . 
يقول : إن لكل بيت في قصيدة عادية عدداً ثابتآً من ١‏ النئرات » 
(ومموءئة) القوية ؛ وهىي خمس في بيت عادي. من قصيدة شكسبيرية من 
« الشعر المنطلق ؛ 0و8 عنهمزم . ويمكن للببت أن ينقسم الى مقاييس 
(ومده) » كالعبارة الموسيقية تماماً بوضع حاجز قبل كل نر قوي . 
هكذا مكن أن يكتب البيت الشعرى. باستخدام العلامات الموسيقية »: 
كالتالى"' . 


ا ال لير ال 


في الشعر الانكليزي يتحقق الشرط الأسامي لتكوان الإيقاع النايع من 
الئر » وهو تمايز نواتتن أوليتين تعطى إحداهما خصيصة لا تمتلكها الأخرى 
ي التشكل الشعري . هاتان النواتان هما المقطعان المنيور وغير المنبور . 
وإذ تتأكد حتمية توفر مثل هاتين النواتتن في الشعر لكي يتخذ الإيقاع 
صورة حيوية تقوم على الندر » تتأكد ء أيضاً ء أهمية أن نسأل : هل 
تتوفر في الشعر العربي نواتان أوليتان مكن أن تشكلا أساساً حيوياً للإيقاع 
الشعري ؟ وهل يستطيع نظام العروض التقليدي أن يكشف وجود هاتتن 
النواتين ©» وما هي ميزة النظام الجديد أو نقاط ضعفه فيا يتعلق .له 
القضية جذرية الأهمية ؟ 

وم .؛ تفرض ماولة الأجابة على التساؤلات المطروحة استكناه 
الأسس الحيوية لإيقاع الشعر العربي بطريقة جديدة . فالعروض التقليدي 
بانقسام التشكلات الوزنية فيه الى وحدات ضخمة ( التفعيلات ) متغايرة 
التركيب »> دمجز عن كشف النواتين الضروريتين لنمو الإبقفاع الشعري 
بالمعيى الذي حددته الدراسة فها سبق . ورغم أن الخليل ميز النواتين 


تضرف 


(--ه) (-ه) على اهما مر كبان أساسيان في الشعر العربي » فإنه 
لم يكتنه دورهما الإيقاعي على أسس موسيقية»وحجب عن الدارسين الذين 
تبعوه حقيقة الإيقاع اذ أضاف الى النواتتن نواتين معقدتي التركيب هما 
(--) ( سه )) م صاغ نظامه كله في الوحدات الكبيرة الي 
لا تفيد في دراسة الإيقاع » لأنما تعمي مكوناته الأساسية . هنا تدرك 
الميزة العظمى للنظام الجديد . فهو مميز نواتين إيقاعيتين في كل نش 
وزني » مشل (سده) (-ه) أو (سه) (سسدهة) أو 
(-سه) ود ه) ويؤكد إمكانية اتخاذ ( له ) شكلين 
إيقاعين نحيث تمكن من تمو تبادل ثنائي للر » موفرة مبذا أكثير الشروط 
جذرية لنمو الحركة الإيقاعية على أساس الثير . يكشف لنا النظام الحديد 
أن كتلة وزئية ما » مثل : 

4) ( لدو ود وو ةدودو ةدودو ) 

تركب من حدوث نواتتن أولين في سياق تتحدد العلاقة بينهما فيه 
بوضوح . لكن هذه الكتلة « صلدة » جامدة » لا حيوية فيها وهى 
بشكلها الحاللي » والعقل لا ممكن أن يتقبلها دون أن نحاول تجميعها ني 
وحدات متميزة » تمامآً كما محدث في الموسيقى . لكن تجميع الوحدات 
يفرض فعلا أساسياً هو تمييز النوى » ضمن الكتلة كلها » وإعطاء كل 
فثة منها خخصيصة لا تمتلكها الآخرى . ولا ممكن أن يتم هذا التمييز عن 
طرق . كمي صرف . 

ويبقى أن تميز الوحدات عن طريق النسير ء لأن تمييزها عن طريق 
الكم فقط ح وها الى سيل من التتابعات الحركية الي تتجمع في وحدات 
وشمية لا بميزها إلا فبرات .الصمث الى تفصل الواحدة عن الأخرى . 
وتمييز الوحدات عن طريق النير يتم بأن حمل بعضها نراً قويآء وبعضها 
الآخدر نر خفيفاً » أو يرك دون نر . أي أن الكتلة الوزنية السابقة ممكن 
أن تنقسم الى الوحدات التالية : | 


عرس 


6 
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بهذا نطبق طريقة النير الموسيقي على الكتلة الوزنبة في الشعر . لكن 
ما ينتج » كما هو واضح ٠‏ ليس إيقاعاً من إيقاعات الشعر العربي ؛ 
واتما هو شبيء جديد . 


بتحليل الأسس الي اعتّمدت في توزيم الوحدات في (41) »2 يرز 
بوضوح كون العمل الذي قام به المحل عشوائياً لا انتظام فيه أولا مسواغ 
له . فققد -جمعت ف الوسحدة نفسها نواتان متحدتا الموية. مع نواة محتلفة 
عنها » ثم جمعت في وحدة أخرى نواتان متحدتا الموية » ثم ألضت 
الوحدة الثالثة من ثواتين محتلفتنء بيها ألفت الرابعة بطريقة مشامبة للأولىع 
لكن مع اختلاف طبيعة النواة المتدررة وترتيب النوى . وععلى صعيل النيرء 
وضع لير قوي عل نوأة من النوع الأول 25 وحدة ؛ ونير حفيفث عل 
النواة المعادلة لما ي وحدة ثانية . بل ان هذه المغايرة في النبر حدثت في 
الوحدة نفسها . ثم إن المحلل لم يراع شرطً أساسياً هو وجوب كون 
النواة ذات النير القوي بداية الوحدة الأولى وبداية الوحدات كلها بعد ذلك. 

النموذج الري الشاذ جاء وليد عشوائية عمل المحلّل إذن » وجاء 
مفتعلا” » لا تألفه الآذن » ومن أجل تفادي ما حصل » ينبغى العمل 
على أسس موسيقية واضحة . الأساس الأول هو أن النبر الثذوي يمع على 
النواة الأولى في كل وحدة » وأن النواة ذاتمها هي بداية كل الوحدات . 
بتطبيق هذا المبدأ بنقسم التتابع الركي » الكتلة الصلدة » الى الوحدات 
التالبة مشكلا النموذج الدري التالي : 


و2 لم لس سسا اش الست 


وتدهشنا النتيعدة الي حصائا عليها : إن التوزيع الإريقاعي للوحداث هنا 
توزيع مألوف ف الشعر العر بي ع هو البيحر الطويل » وددهشتا ؛ أنضاً 


حارفا 


أن هذا التوزيم متحد الهوية بالتوزيع الذي قدمته هذه الدراسة في القسم 
الأول » حتّى قبل أن تصبح قضية النير عاملاة في تحليل أوزان الشعر 
العرببى وإبقاعه . ولعل في هذه الحقيقة ما يشعر بشرعية التوزيع المشرح 
هنا » ذلك أن الوصول الى النتيجة ذائها بتطبيق قواعد النير الموسيقي 
وقواعد التحليل الى الوحدات الأولية قبل أن مخطر لهذا الكاتب استخدام 
أسس الموسيقى النظرية » أمر لا ممكن أن يكون وليد الصدفة . ثم إن 
غياب التعسف غياباً كاملا من هذا التحليل » والفرق الواضح بين النوى 
لموسيقية والنوى الإيقاعية في الشعر من حيث كون الأولى متساوية كمياء 
والثائية مختلفة الحم » لبشعر بأن النتائج الى وصلت اليها الدراسة لا بمكن 
أن ترفض بسهولة . وليس من السهل هنا توجيه النقسد الذي وجه الى 
تيل غويار الذي حاول أن يفرض تعادلاة زمنياً » موسيقياً صرفاً » على 
الوحدات المكونة للإيقاع الشعري . ثم ان من الواضح أن المبداً المطبق 
هنا لا يسمح باستنتاج أن الئر مطلق من حيث ارتباطه بالتوى ؛ ذلك أن 
العامل الذي يفرض ارتباط النير بتواة معيئة هو العلاقة التتابعية للنوى يأحد 
الاثماهسن ( على ه فا )» أو ( فا ه عأن ) وهذا أساس اعتمدته 
هذه الدراسة في القسم الأول » وتعتمده الآن . يعني هذا أن النبر القوي 
كن أن يقع على (-ه) كا كن أن يع على (ه) خلافاً لما 
حاول فايل أن يفرضه على الشعر العربي بعناد لا ميرر علمياً له ٠‏ كيا 
سيظهر ىق فقّرة (54) . 


و5 - تشعر المقدمة النظرية في (9") بأن النر الشعري في العربية 
مكن أن يفهم بعمق بتحليله في سياق النبر في الموسيقى وني الشعر المنبور 
في اللغات الأخرى . كذلك تشعر المقدمة بأن النر هو الفاعلية الآساسية 
ٌُ تحديد شخصية الوحدات الإيقاعية للكتل الوزئية في بيت من الشعر . 
لكن الاشارة الأخيرة تقفز الى نتيجة جذرية الأهمية قفزة مفاجئة» إذ انما 


قرفن 


تستقي هن محليل كتلة وزنية واحدة » وهذا قصور منهجي ينبغفي 
الاحيراز مئه . 

من أجل تفادي أي قصور 6 التحليل ؛ أود الآن أن أتناو ل بالتحليل 
المنقصي مجموعة من الظواهر الإيقاعية في الشعر العربي » محاولا” أن أظهر 
أنها تقود بالاتجاه نفسه الذي قاد اليه محليل الكتلة الوزنية ( لم ) . 

أبداً » مياشرة » بيطرح سؤال أسأسي : كيف نحقق للعربي ي 
صحرائه »ء قبل أن يبي الخليل نظامه النظري ويقدم تحليله التطبيقي » أن 
يتقبل الكتلتين من التتابعات الحركية الواردتين في (8) و(0) على انب| 
متشحدتا اليقاع » ولما الطبيعة ذاها : 


38) ( مسسدمس ادها ساد هم دادو دادةسد د ةدةد ةق ) 


6) ( -سددهلدم اد ةدم و ددم د ةد ة د ث ) 


في الفصل الأول من هذا البحث عزي الأمر الى أسباب تتعلق 
بتوزيع الوحدات في كل من الكتلتين » وعدد المتحركات ني كل وحدتين 
متناظرتن . لكن البحث المدقق يكشف أن وراء هذه الظاهرة الرياضية 
فاعلا” حيويآ أعمق منها أثر؟ في تشكيل الإيقاع الشعري . ذلك أن السؤال 
الأسابى هنا هو : كيف تتحدد الوحدات بالدرجة الأولى » وعلى أي 
أساس يقرر أن وحدتين معينتين هما في الواقع متناظرتان في موقعهها من 
تركيب البيت ؟ من الواضح أن العربي » البدوي المرنمحل والحضري 
المستقر » ل يكن مجلس ليحلل البيت الشعري الى كتلتين وزئيتين ثم يقارن 
الواحدة بالأخرى » دارساً تتابع النوى في كل منها » والحالات الى تبدو 
فيها كل ثواة » ثم ليتذكر القانون المشار اليه عن تعادل القيمة الرياضية 
قبل أن يتقبل الكتلتين على أن لما الطبيعة الإيقاعية ذاها. إحساس العربي 
بأنحاد الكتاعن إشاعياً حأ ء عفوياً 3 مياشراً : فورياً » ويبقى السؤال : 
كيف تولّد هذا الإحساس الباشر العفوي ؟ 


غرف 


أن يعزى الأمر الى 1 الرحدات » كا فعل مندوو؟' ع بعى أن 
المتلقى يعرف الوحدات أولا” ٠‏ وعيز انقسام كل من الكتلتين الى العدد 
ذانه من الوحدات . ذلك ان القول ان زمن (:) - زمن (9) يفرض 
معر فة بطبيعة ©3) و (0) . فنطق التحليل الكمى منطق غير سليم » لآن 
السؤال الأسامبي هو : ما هي الوحدات » وكيف ميزها العرربي بالدر.جة 
الأول ؟ ١‏ وتمييز الوحدات كمياً سشتحيل ا بطرا عل الكجلة الوزلية 


من تغيير ات جذرية 3 ستظهر الدراسة . 


كن تصوير القضية على درجة أكير من الدقة : حين ألقى الشاعر 
العربي قصيدة » أو أنشدها , والمخلقي جالس أمامه يصغي » كان الشاعر 
بنشد الكلات الواحدة تلو الأخرى ؛) وى بأني عل الشطر الأول كله ع 
الذي تميز يوقفة أو علامات ثيزة أخرى : 7 كان الشاعر بتابع إنشاده 
للشطر الثاني من البيت ٠‏ والمتاقي منتش ملي ء بالتعاطف مع الشاعر وعالمه. 

المتلقي » على الآقل ف الخالات الي نعرفها » لم مهب ليقول للشاعر : 
نمة شيء غريب هنا » © بل 7 نش “ب القصيدة » أو البيت ع سر 
باش عفوي باتحاد الإيقاع في الشطرين ( أو الأبيات» قى حالة القصيدة 
الكاملة )*' . ثمة » إذن ء شبيء داخبلي في تتابيع الكلات ذاته من فم 
الشاعر » شيء يتكشف كلمة بعد كلمة » الى أن ينتهي الشطر ؛ بشعر 
المتلقى بوحدة الإيقاع . مة سر ) عجيب ( لكنه فى ذروة البساطة » 
بحيث أن المتلقى يدركه إدراكاً عفوياً خالصاً ) في بنية البيت الشعري 
لا بنفصل عنه © ولا بأني من الخارج 4 يكشف للمتلقى بي وقت وأسحد: 

© أن الشطر الأول له الإيقاع () الذي يألفه ويرتاح اليه . 

1*) أن الشطر الثاني له » كذلك » الإيقاع (ه) ذاته . 


ثم إن المعرفة بتركيب التشكلات الوزئية في الشعر العربي » تسمح 
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بالاستنتاج التالي : إن إلقاء الشاعر يكشف للمتلقي أيضاً : 
© ) أن الشطر الأول يتوزع في وحدات إيقاعية (أءبءتءث). 
1م) وأن الشطر الثاني بتورع 2 وحدات إنقاعة نظيرة للأولى هي : 
أيضاً ُ (أع»ناءتاءث) . 

في أمثلة أوردها الخليل نفسه في أبياته . 

هل يبدو الاستنتاج الأخير قفزة غير منطقية ؟ إن الدراسة الحالية . 
قُِ عموها 6 ستظهر صربكيةه , 

ويكفي هئأ » أن يشار إلى أن أقوى دليل » حالياً : على هذه 
الصحة : هو أن ثمة عدداً من التشكلات الإيقاعية تتساوى ي كتلها 
الوزنية . فلا بمكن إذن أن يكون شعور المتلقي بانحاد إيقاع الشطرين 
نابعاً من الكتلة الوزنية باعتبارها كلا” واحداً لا يتجزأ » ولا بد أنه 
تلقى الكتلة الوزنية موزعة فى أجزاء ( وحدات إيقاعية ) أشعرته بأن 
الشطرين متحدا الإيقاع » حبى لو لم درك هذه الحقيقة إدراكاً عقلياً 
واعياً 1 


١ ٠‏ إذ نتساءل عن «السراع المشار اليه » والذي يشعر المتلقي 
بأن الوحدات الايقاعية في الشطر الثانى هى. ذانما الوحدات الإيقاعية في 
الشطر الأول ٠‏ نتساءل » في الواقع » عن الفاعلية الأصيلة الجذرية في 
الإيقاع العربي . ولأسباب ستتبلور بوضوح كبير خلال هذه الدراسة 
بدو لهذا الكاتب أن (السرع لا يرتبط بالقيمة الكمية للكتلة الوزنية » 
ولا بالقيمة الكمية للوحدات الوزنية الي ممكن أن تنقسم البها الكتلة : 
وإنما محيوية داخلية أعمق هي النير الذي يضعه الشاعر على نوى معينة في 
الببت »© واأنموذج الذي يتشكل نتيجة لذلك . 


لور . 


خرف 


ولإضاءة هذا الافتراض وتأكيد شرعيته ٠»‏ أبلأ من نقطة عميقة الأهمية: 

ان كون الكتلة الوزنية الواحدة تقبل التوزيع الى وحدات إيقاعية بأكير 
من طريقة » وتتخل شككين إيقاعين #تلفين ء هو المفتاح الحقيقي لفهم 
الفاعلية الإبقاعية اللخذرية ف الشعر العر بى . . لو كان الم هو الفاعل ‏ 
الإيتقاعى » لاستحال أن تتخذ الكثلة الوزئية الواحدة شكلين إيقاعيين 
حتلفن 1 ومبذا المنظور 4 تحاول هذه الدراسة أن توم عددا من الظواهر 
الإيقاعية » قُ الشعر العربي : ابي في درست عا لى أساس عر وضي صرف 
لا علاقة له بالإيقا ع . وعذا واحدة من هذه الظواهر تناولها مندور 
بالتحليل برفاهة حَسٍٍ وأصالة واصلة” الى فتائج تلشف جذرياً عما 
تتيناء هذه الدراسة بس ظلت هذه الظواهر عارقة 5 كتب العروض بنظر 
اليها عل أمها وجوه من الشذود مكن نجاو زهاء مع أمها 4 قُ واقع الآمر 4 
ذات أهمرة فصوى 5 فهم إبشاع الشعر العر بي ,6 

أولل الظواهر الي ستتناول هنا بالتحليل ظاهرة « عروضية ) غريبة هي 
الحرم 2 " تم تناقش ظاهرة الحرم : م التعاقب » ثم التراقب . 


١‏ الحرم: 

يعرف ابن عبد ربه الحرم بأنه « سقوط حركة من أول الجزء 
( التفعيلة ) م5١‏ وشول : 0 المدرم لا يدخل إلا في كل جزء أوله وتد .. 
وإما منعه أن يدخل فى السبب » لأنك لو أسقطت من السبب حركة 
يقي ساكن + ولا يبدا ساكن أبداً » ولا يدخحل الخرم إلا ي أول 
الميت ١"‏ 1 

هذا الوصف السلم هو كل ما يقوله ابن عبد ربه عن الحرم . وقد 
يكون كل ما قاله العروضيوت عنه . وتشعر هذه الحقيقة بقصور عمل 
العروضيين لاقتصارهم على الوصف الشكل » وعدم تنبههم للروح المحركة 


ان 


وراء الظاهرة . إلا أن الحرم بمكن أن يناقش من وجهة نظسر جديدة 
نحاول استكناه الفاعل اليقاعي وراءة . 

وجل الحرم في الشعر العربي قبل أن بة يضم الخليل قواعده ويسهمل 
تمييز هذه الظاهرة بتحليل البيث الى تقملوت ! شعر هذا بأن الشاعر 
العربي حمن ألف بيت يشكل شطره الأول كتلة” من التتابعات الخر كية (235) 
وشطره الثاني كتلة من التتابيعات اير كية( 7 ) ٠‏ 0 يعقوبة تامة تشكلين 
ايقاعين متحدي الحوية » هويتهأ الإيقاعية 34) . فى حالة البيت الذي 
برد روما » تظهر المقارنة الي تعتمد العروض التقليدي أساساً للتحليسل 
أن الكتلة ( 22 ) والكتلة ( 7 ) مختلفان من -حيث تتابعاتما الحر كية . لكن 
الحقيقة الدالة هي أن الشاعر نفسه » والمتلقي » أحسا بانحاد الإيقاع ل 
الكتلتين . ولعل المثل التالي أن يو ضح التقطة المثارة هنا ؛ ويشير الى سبب 
انحاد الإيقاع في (36) و (2) . والمثل مقتبس عن الخليل نفسه» الذي 
دورده ف «( كتاب العمن ١4)‏ » ححيثك ثتوفر أمثلة أخرى على الجرم : 5 
سياق لغوي لا علاقة له بدراسة العروض أو الحرم . قال امرؤ القيس : 


) «شحّت دموعي ني الرداء كأنها 
كلى من شعيب بعن سح وبمهنات ) 

الشاعر » والحليل , والمتلقي » أحسوا أن الكتلة الوزئية 11١‏ ) متحدة 
الإيقاع بالكتلة الوزنية ( 22 ) ٠‏ ولنسم الطبيعة الإيقاعية لما 88) . وليس 
لنا دليل واحد على أن المتلقي أو الخليل شعرا بنشاز إيقاعي ني البيت » 
وسير د مثال يؤ كد انتفاء الاحساس بالنشاز أو الحلل الإيقاعي تأكيدا قاطعاً » 
هو بيت النابغة المناقش في 4٠(‏ -") . 
كيك نفسّر الشعور باتحاد الإيقاع في (2) مع أن الكتلة الوزنية 
(21) مخالف الكتلة الوزنية ( 18) خلافاآً جذرياً بالنسبة للعربية » هو 
عدد المتحركات ي كل منها كا يتضح من التحليل التثالي : 


١١  ةيعاقيالا قي الينية‎ "4١ 





ل1) ( سن ق سنج سم يت ف سن © مس © سد ميت © مس سيب لسن 8 لس لس 8 ) 
و20 ( سس مت سج ست ق سق سق ست ع ل علد و ماو دو) 
تبعآً للعروض التقليدي تتوزع الكتلتان في الوحدات التالية : 

53) (مستفعلن / مستفعلن / متفاعلن ) . وهذا شطر الكامل . 

4) ( فعولن / مفاعيلن / فعولن / مفاعيلن ) . وهذا شطر الطويل . 

يتألف الببت ٠‏ اذن » من شطرين ينتسب أحدهما الى الكامل» والثاني 
أى الطويل :3 لكن هذا 2 كا يعلمئا العروض واليراث » مرفوض في 
الشعر العربي . كيف. نعلل الآمر إذن ؟ إن التحليل العروضي ذاته سليم 
يتبع أسس عمل الخليل » ولا مجال لرفضه ٠‏ والبيت ذاته » كذلك سلمء 
وهو ببت عربي لا مجال لرفضه كذلك . 

أن موقع الخطأ ء» اذن ؟ آين ينسرب التناقض ؟ 

أمام المحلل هنا ثلاثة احمالات : إما أن يرقض البيت»ء وبذلك يرفض 
ما خخلقته الفاعلية الشعرية العربية وتقبلته أذن العرب وأذن خالق علم العروض 
نفسه ء وإما أن يقبل البيت وتركيبه بالطريقة المقدمة » وينفي بذلك قاعدة 
جذرية في الثراث الشعري هي وجوب انتساب شطري البيت الى بحر واحدء 
وإما » أخيراً ء» أن يقبل الببت ويقبل اثماء شطريه الى بحر واحد وإيقاع 
واحد ء ثم يصر على رفض طريقة التحليل المتبعة » ويعزو التناقض الناتج 
الى قصور المنهج التحايلي . ظ 

والاحهال الوحيد المعقول هو ء طبعاً » الاحمال الثالث؟٠‏ : ينبغي أن 
تقبل اليبت وانتساب شطريه الى الإيقاع ذاته » ونرفض المنهج التحليل 
المطبيق . 

يلاحظ هنا أن الكتلة الوزنية الواحدة هي موضع المناقشة » واننا الآن 
نحاول نحليلها الى وحدات مشكلة غير الوحدات الي حالناها اليها في (28). 


7 





من الواضح أن التحليل السابق يشير الى حقيقتن : أ ان الشكل 
(5 103) جاء نتيجة عملية معقدة طويلة » وقرن لخارجي الى ( 1804), 


ولم بأت نتيجة لملاحظة فاعل داخلي في تركيب ( 21 ) يفرض انقسامها 
بالطريقة (75 18) وممنع انقسامها بأي طر دقة أخرى . ب أن للمحلل 
الحرية المطلقة في معاملة (21) بالطريقة الي يشاء » يقسمها حيناً 
بالشكل (103) وحيئاً آخخر بالشكل (7 203) . 

وكلا المقيقتين تثير لماه وح : لقد أتبح للمحلل فعل ما فعل 
لأنه أتى يعد الحليل 1 ولآنه عرف طريقة التحليل العروضية » ولأنه أمتك 


رذق 


أو الورق والقم : ٠‏ ليؤدي الخطوات الشمر وردة لتحليل المت الىه1 5 8) 
و (94) . العربي أدرك اتحاد الشطرين إيقاعيً بشكل فوري »© يسأل 
الآن : كيف ثم له ذلك ؟ِ 


والإجابة على هذا لا بمكن أن تأني عن طريق الكم ؛ » في البيت أو 


الوحدات » ذلك أن العربي » في الواقم ) لم محتسج حبى الى ليل 
الوحدات نفسه ء لقد جاءته الوحدات محددة واضحة من فم الشاعر » 


تشكل إبقاعاً واحداً في كلا الشطرين . لا شاك أن الشاعر أنشد الشطر 
03 ل معطياً اياه الإيقاع (08 عثم أنشد الشطر الثاني معطياً اياه الإيقاع 3/0) 


أي ان فرصة الخلط الي نخصل باتبا ع التحليل العروضي ل توج 






٠‏ ثرى )© ما هي الفاعلية الجذرية اللي 
أعطث الكتلة (21) شكلها الإيقاعي 00 في البيت (12) »ع والقادرة 
على إعطاء هذه الكتلة نفسها الشكل الإيقاعي (5) المغاير ل (21 ) مغايرة 
مطلقة » في سياق آخر ؟ٍ 

الإجابة على هذا السؤال هي مفتاح فهم الإيقاع في الشعر العربي . 

وكاتب هذه الدراسة يود أن يطرح الفرضية التالئة 6 بطورها لفهم 
الشعر العربي ٠‏ وقضايا الإيفاع والوزن .المعقدة كلها: إن الفاعلية الأساسسة 
لني تمنح الكتلة الوزنية طبميعتها طبيعتها الإيقاعية (14 ) » والقادرة على تغيير هذه 


1؟ 


الطبيعة الإيقاعية الى (5) » هي النير الذي يضعه الشاعر على أجزاء معينة 
من الكتلة الوزلية . والدر يكون نوعين : نوعاً قوياً ونوعاً شفيناً : 
والماذج الي يشكلها توالي هذين الدرين هي التي تحداد شكل الوحدات 
الإيقاعية والطبيعية الإيقاعية الكلية للكتلة الوزنية . 

إذا تقبلنا هذه الفرضية » وتصورنا » مبدثياً » أن النر يتحدد بالطريقة 
المقترحة في (4- 4 )ءقدرنا على تمثيل الشاعر يقرأ البيت الشعري (0) 
بادئاً » طبعاً » بالشطر الأول » معطي إياه النموذج النتري التالي'؟ : 


7 101) (-ه سه سه ل ل اه ة) 


وإذ يأتي هذا النموذج النري » تتبلور صورة الإيقاع في حس المتلقي : 
الإيقاع يتكون على شكل موجات تبدأ : وتصل فتها » » ثم مدأ . كل 
مولحجة تتكامل قبل أن تدأ مواجة أخرى » حبى دم الشطر الأول» وييامة 
يتكون لدى المتلقي ما بمكن أن يسمى الصورة الموجية للكتلة الوزئية (21)., 
ثم يأتي الشطر الثاني » فلا يغاجأ الملقتي ( رغم الزيادة الكمية في أوله) 
لآن الموجات تبدأاً 2 وتصل تمتها » ثم تنمدأ » بالطريقة نفسها . واذ 
تتكامل الموجات تتتخذ الشكل الإيقاعي التالي : 

ع ال 


131 829) لاه سه سا سا سا 8 8ه -2-8) 


وبانتهاء الشطر الثاني تتبلور لدى المتلقى صورة موجية للإيقاع متحدة 
الموية بالصورة الموجية لإيقاع الشطر الأول . هكذا يرتاح المتلقي لكون 
الشطرين متحدي الإيقاع » ويشكلان بيتآ شعرياً وا له الطبيعة 
الإشاعية 88) , 


هل خخطر للمتلقي أن الصورة الموجية للإيقفاع في الشطر الآول تنيع 
من: كتلة وزنية تغاير الكتلة الوزنية للشطر الثاني إذ تنتقص عنها متحركاً 
واحداً » ثم ساكنين في الوحدتين الثالثة والرابعة ؟ ليس هناك هن دليل 


عق 


على أن هذا حدث . بل إن هذا السؤال يصبح غر ذي قيمة ويفقد أي 
دلالة » فسواء أخخطر ذلك للمتلقي أم لم مخطر » فإن إحساسه بتشكل 
الصورة الموجية لاويقا ع في الشطرين هو الحقيقة الوحيدة المهمة . وهذا 
الإحساس ثم وتكامل » لا عن طريق الم بل عن طريق الئر . هكذا 
يكون النبر الروح المحركة" المشكلة للإيقاع » الروح" الي تتجاوز التركيب 
الكتلي محذافيره » وتنبع من علاقات أكثر جذرية في البئية ال ركية الأساسية 
للنوى الإيقاعية في الشعر » ومن تفاعل هله النوى . النير » مبذا المنظور؛ 
لبس عنصراً خارجياً : إنه فاعلية داخلية لا تضفى عل الوحدات : 
بل إنها تحد د الوحدات ٠‏ إذ محداد بدايةة الموجة وقتها ومبابتها . ولنعد 
الى الشطرين بشكليها النهائين : من الواضح هنا أن المتلقي محس” وجود 
الوحدات ع بحسها ويعرف طبيعتها الإيقاعية » لحن من الواضح ء أيضاًء 
أنه لم يكتشف هذه الطبيعة بتحليل كتلة التتابعات بطريقة العروضيين . 
لقد جاء النير - المفروض بعوامل معقدة ستناقش في فقرة مقبلة ‏ ليحدد 
الوحدات الإيقاعية للمتلقى » ومحدد الصورة الموجية للكتلة الوزئية في سياق 
شعري مميز فيزيائياً » هو سياق البيت المثاقش والقصيدة التي ينتمي اليها. 
وإذا تذكرنا إمكانية التعبير عن النبر الشعري بطريقة موسيقية » قدرنا 
على صياغة الشكل النهائي للييت (2) بوضع حاجز .قبل كل نير قوي 
افترضنا حدوثه . ولئبدأ بالشطر الأول ٠‏ 


ما 101) ( 8/86 8/< ده ل دة) 

تم يأتي الشطر الثاني بالشكل ذاته » دون آي انتباه للقيمة الكمبة 
للوحدة الأولى : 

1 98) (سس هه ةهج م6 

وتأتي النتيجة طبيعية » حسب النظام الجديذ المقتّرح ني هذه الدراسةع. 
إذ يتبين” أن الببت من البحر الطويل » رغم طبيعة الوحدة الأولى في 


1 


شطره الأول من زاوية كمية : ويتبين أن وسحداته الإيقاعية هي 
[ ( علن فا / علن فافا) (م) ] » لا ( مستفعلن / مستفعلن / متفاعلن ) . 

نحديد الوحدات الإيقاعية » إذن » وجه من وجوه فاعلية النير في 
الشعر العربي »© وإذ يفترض أن محديد الوحدات هو ©» ىق الواقع» تحديد 
الإيقاع » يكون النير هو الفاعلية العميقة المؤسسة للإيقاع الشعري في 
العربية . 

١:١‏ في تحليل المثل (12) ظهر » دون صعوبة » أن الندر عنح 
الكتلة الوزنية إيقاعاً معيناً ( 26 ) » وعنعها » في سياق البيت كله والقصيدة» 
أن تتخل أي طبيعة إيقاعية (8) . وأششر هناك الى .حقيقة أخرى ستؤكد 
هنا : إن الفاعلية المذكورة » النير » تستطيع أن تمنح الكتلة الوزئية 
نفسها )01١‏ الإيقاع (8) » إذا كان هذا الريقاع هو ما بيرغب الشاعر 
في خخلقه » فى سياق بيت محتلف وقصيدة جديدة . لإضاءة ما يقال هناء 
يفرض أن الشطر (21) هو ء في الواقم » الشطر الأول في بيت شعري 
لشطره الثاني الكتلة الوزنية التالية : 

6ل ) الس سس ع ساس ولد د دوادو هدو دة) 

وأن الشطرين يشكلان البيت التالي : 

2) و شحت دموعي قٍُ الرداء كأمها 

قراب تسح وديممة بطال »؛ 

لتتصور الشاعر الآن » وقد ألّف هذا البيت » ينشده في يجلس , 
البيبت ذو إيتماع معروف تدركه أذن المتلقي وتتقبله والشاعر يتابع الإنشاد: 
لكن أمراً عجيبآ محدث هنا : المتلقي الذي ممم الشطر الآول منذ دقائق 
نشد على انه جزء » من يبت كتلته الوزئية في شطسره الثاني تختلف 
جذريآً عن الكتلة الوزنية لاشطر الثاني في البيت الجديد » يسمع الشطر 


ودس 


الأول نفسه دنشد الآن جزاءا من البيت الحديد ( 22 ). والمتلقي لا يستغرب 
ولا يرفض تقبل إنشاد الشاعر . هل بمكن أن يكون هناك وسرء لاندركه 
بجمعل المتلقي يتقبل هذا المزج؟ هل يشعر التلقي أن الشطر الأول في (52) 
هو ذاته الشطر الأول في (2) ؟ اذا أجبنا على السؤال الثاني بالإيجاب 
كنا تقرر مايل : إن المتلقي يشعر أن (١ب-<)‏ ثم يشعر أن (ب-د) 
مع أن (<) و (د) ممتلفتان جذرياً . وتقرير كهذا يفترض اذرجة من 
السذاجة يرفض كاتب هذه الدراسة تقيل حم يصدر عنها . له جاب على 
السؤال الثاني » أذنث » بالإبجاب ٠‏ وينتج من ذلك أن المتلقي التمعر أن 
الشطر الأول في (22) هو غيره ي الشطر الأول قُ 22١‏ . لكن 3 
نسأل » كيئ اختلف الشطران والكلات واحدة » والتركيب واحدء 
والبج الكل ليا واحل ؟ 


ليس من المعقول أن بكرن 0 نابعاً من أي عامل آخصر غير 
الفاعلية الأساسية في الإيقاع : النبر . إن الطريقة الوحيدة لتحويل الشطر 
الأول في (28) الى إيقاع جديد مختلف عن إيقاع الشطر نفسه في (2) 
هي إلقاء الشطر بطريقة تمنحه تموذجا يريا جديداً . ومذه الطريقة . 
تنحول الكتلة الوزنية في هذا الشطر الى كتلة لها الإيقاع ذاته الذي تمتلكه 
الكتلة الوزئية للشطر الثاني في )22١‏ . لو أن الشاعر قرأ الشطر الأول 
في (22) بإيقاعه ذاته ونيره ذاته الذي امتلكه في (2) ٠»‏ ثم جاء يقرأ 
الشطر الثاني ( 106) بطريقة يفعرضها تركيبه كا يلي : 


) 2-6-8 8-2-8 --2( 7 


لأحس المتلقي أن الإيقاعن ممختلفان . ولأن هذا لا محدث ». لايد أن 
الشاعر قرأ الشطر الأول في (22) بطريقة تغاير قراءته له في (2) . 
تمكن » ميدثياً » أن نتصور أن القراءة الجديدة أعطت الشطر الأول . 
في (22) تموذج الثير التالي : 





م1 ؟ 


105 ع ويح 1) ) ل ل ل 2 لق ل ) 


هذا يغير الشاعر لا 5 الشطر » بل تموذج النير فيه » إذ أن هذا 
النموذج كان في (2) كا يل : 


ا لات ام 


وعن طريق تغيير نموذج الدر يصبح شطرا ( 1278 ) متحدي الإيقاع : 


ج.- لس بحص 2 ضام 


1010117 ) ) 8-2-8-2 28 ساق ساق ّ( 


بحس بصي 2 يجبي ةك جم 


بح 10109 ) ( 2س ةساس ةل سه ةد وده ده ) 

ومن هنا تتأكد حقيقة واضحة : رغم أن الشطر الأول ني (22) 
بساوي كمياً » الشطر الأول في (2) ( بل إنه هو هو ) » فإن من 
المستحيل الجمع بين الشطر الثاني ي ( 12) والشطر الثاني في (2) على 
الأساس الرياضي المعمروف : ( م ع ج ) » (آ نل جح د ) »© إذن 
( ج ع د ) . ويظهر هذا بدقة أن التساوي الكمى ليس » محد ذاته , 
الفاعل الحقيقي في اتحاد الشطرين من بيت شعر عربي في طبيعتها الإيقاعية 
وأن هذا الفاعل هو ؛ دوت شلك » الثثر 1 واللموذج الذي يتخذه ىُ 
كلا الشطرين . وستتأكد هذه النتيجة إلى درجة أكير في مناقشة الظواهر 
العروضية الي أشير اليها سابقاً . | 


الحزم : 


واليرم ظاهرة أخرى أهمل العروضيون اكتناه الفاعلية الإيقاعية وراءهاء 
واكتفوا يوصفها . إلا أن من الشيّق أن ابن عبد وبه لا يعرف هذه 
الظاهرة ولا يذكرها إطلاقاً . لكن كتباً أخرى في العروض تذكرها دون 
أن تناقشها إيقاعياً » حبى الكتب الى صدرت حديثاً جداً . والدراسة 


5١06 


الإيقاعية الوحيدة لمحذه الظاهرة هي محاولة مندوو القسمة ف فهمها . 
00 الحزم أنه زيادة حرف أو أكير قُ صذدر الشطر الأول من 
البيت الشعري . ويقال : إنه علة غير لازمة . والعروضيون يقفون عند 
هذا الحد في وصض الظلاهرة . أما هنا فإن دلالاتها الإيقاعية ستحلل 
بأستقصساء يرره المصور السابق ىق تناو لأ 5 
أود » أولا” » أن أشير الى أنني أتناول الحزم على أنه زيادة درف 
متحرك واحد ني صدر البيت » ذلك أن الأمثلة الى أعرفها في الشعر 
العربي هي من هذا النوع » عدا مثل فيه حرقان زائدان'؟ . إذا وجدت 
أمثلة فها زدادة ثلانة «حروف أو أكثر الى تمانية كيا يشول العروضيون ء 
فيجب أن تتناول تناولا"” حذراً خاصاً مبا » لأنها أكثر تعقيدا من الخالة 
الي تعرض ف هذا البحث . 
ينقل مندوو حادثة ينسب روايتها الى أبي عبيدة ٠‏ أنقلها عنه : 
« كان فحلان من الشعراء يقويان : النابغة وبشر بن أبي خازم . 
فأما النابغة فدخل يرب فهابوا أن يقولوا له لحنت وأكفأت , 
فدعوا قينة وأمروها أن 'تغغي ف شعره ففعلت » فلا سمع الغناء : 
)"1 من آل مية رائح أو مغتدي ‏ عجلاك ذا زاد وغير مزواد 
م : زعم البوارح أن رحلتنا غد وبناك أصيرثا الغراب الأسود” 


وبان له ذلك في اللحن فطن للموضع اللطأ فم يعد . وأما بشر بن 
[أبي] خازم فقال له أخخوه سوادة : « إنك تقوي » قال : 
«وما ذاك» . قال : « قولك ( أمن الأحلام »إذ صححبي نيام) 
بم قلت بعده : ( الىالبلد الشآم ) ففطن فلم يعد »" . 

الغرض من اتتباس هذا النص ليس غرضص أبي عبيدة من روايته . 


ليقن 





أمل أن تعين هذه الإضاءة على اكتشاف الفاعلية المقيقية في الإيقاع العربي 
وليس من غرض الدراسة - ولا ينبغي أن يكون من غرضها ‏ أن تحاول 
د تصحيح » ما تقبلته الأذن العربية و « طئة » هذه الأذن . اللخة لخة 
الانسان الجاهل » وحسّه بإيقاعها أدق رهافة وألطف إدراكاً من حسناء 
ين الغارقةن في خم تكهم فيه حساسيتنا بر هافة تلك اللغة الر ائعة» وقدرتنا 
على اكتشاف عذوية شعرها ولطافته العجيبة . 

؟؛5 ١‏ لنعد الى ببت النابغة (©) ونقرأه » بتلقى المتلقي الأول له. 
لنفترض اننا لا نعرف وزنه ء وانه جديد يطلع علينا مفاجثاً . القراءة 
الطبيعية للبيت » كما يبدو لكاتب هذه الدراسة ٠‏ تبدأً بتأكيد همزة 
الاستفهام » عن طريق الضغط عليها » لآن الاستفهام هنا » أو التساؤل 
القلق جزء عضوي من بنية التجربة الشعرية في البيت ومن دلالته المعنوية 
( السوانتيكية ) . بقراءة الحمزة بذه الطريقة نفرضها جزءاً من إيقاع البيت 
يفترض اللركيب الوزني التالي له : 

31 ) ( سس ف سج د ع سي سول لدو ودود و) 

والنواة الأولى هنا هي (----0) والنواة الثانية هي (-ه) . 

مبدئياً » لا شيء نع من تقيل هذا التركيب الوزني » إلا أن الشطر 
الثاني يأتيى بعد ذلك ونواته الأولى هي (--ه) وله التركيب الوزني التالي: 

)2 (- ساقس هدو ساة دود دود ة) . 

مة احمالان نظريان في ثلقي إيقاع الشطرين : أ- أن يشعر المتلقي 
بأن الإيقاع فيها واحد . ب -- أن يشعر أن إيقاعها متغاير . الاحيّال 
الثاني نخلق صعوبة كبيرة في محليل الببت وتفسير وجود شطرين متغايري' 
الإيقاع في قصيدة عربية جاهلية . لكن هذا الاحمال هو الاحهال المعتقولع 
لآن الاحمال الأول لا ممكن أن يتبلور في الواقم لسبب واضح : إذا 
وضع الندر على النواة الآولى في (1© ) ثم تشكل تموذجه بالطريقة المفترضة 


تن 


سابقاً ( عد 84 4 ) كان للثير الشكل التالي : 


ييباالم 


11 001 ) ( سس سه سه سس وا لق ا ) 


وتبعاً الطر يقة ذاما » إتما بوضع النير القوي على (-ه) ( عد . 
فّرة 5 ) كا تفار هذه الدراسة . بكون للنسر في الشطر الثاني 


ب( : 2 0 * 0 ا 
11 5*2 ) ( سم 6 سق د ومدةلداة سد ل ا هد دة) 


[ الرمز (2) يشير يشير الى أن النبر في الموضع بديل محتمل لكنه ليس 
ف تمكن النعر المشار اليه ب (*)|]. 

ويبدو بوضوح انخحتلاف موذجي الدر الى درجة يستحيل معها تقبل 
كونهها شطرين في بيت واحد من قصيدة جاهلية . 

أما إذا افرض المحلل أن الشطر الثاني دخيله الحرم وأن لو أنه الأولى 
هي في الواقع (---ه) فإن تموذج النر فيه يكون . 


1 208 0 ل كل شا ا ل 0 


ويظل الفرق بين النبر بي الشطر الثاني والدر في الشطر الأول جوهرياً 
محيث يستحيل تقبل ادتبارهما شطرين فى بيت واحد . 

ستحيل » إذل »6 بالبر كيب المقدم قٍِ 21١‏ و (048)) أن يكون 
الشطران بيت شعرياً جاهلياً » وينبغي البحث عن طريقة يعدل مها المركيبان 
بحيث يشكلان بيت شعرياً » ذلك أن الشطرين هما » دون شلك ؛ بيت 
شعري تقبله العرب وشعروا أن لشطريه الإيقاع ذاته . 


ومن اأواضح أن الطردقة المطلوية يه عكن أن تنتسج عن التلاعب 
بالكم في البيت » فالكم محداد من قبل الشاعر في كلا الشطرين. لنتحاول 


"01 


أن نرى الامكانيات الي يقدمها اعيّاد النير منطلقاً الى توحيد الإيقاع في 
الشطرين . 


اا ”ا تيدأ من جديد ؛ وندخل التغيير » أول ما ندخل » على 
طريقة قراءتنا للهمزة . يمكن أن تقرأ الحمزة دون ضغط على الاطلاق : 
اتما دون أن نغير كمهاءثم نبدا بالقراءة بثير النوى بالطريقة الى تقترحها 
هذه الدراسة ( فقرة 1ه ) . يتشكل على هذا الأساس » النموذج النشري 
التاليى للشطر الأول : 


0 
لم ست 3 


ترز ء فور » الظاهرة المهمة التالية : إن النر الشعري في الشطرين 
يتخل الصورة ذاما . ويدرك دون صعوبة أن الشطرين لما الإيقاع ذاته 
الآن ء وانتا ممكن أن نوزعها في الوحدات التالية ( باختيار الورجه الأقوى 
للدر ) : 


3 01) ( سسساة-8--ة/2--8-ة/ اه دة) 
27# 08) ( ممه ]2/26 سس ةد ) 


أما اذا حاولنا توزيع الشطرين في وحدات كا قرأناهما في ( 61126 ) 
و (6317) فإنبا يتخذان الشكلين : 


بج وغا2 ) لدو وش دةلدة]س ادو دود د ة/سدلة ( 


17 229 , اوعدو اووس ويدة]/ سس د وسنادة ( 


ه " 





5 ”م من الشيق الان أن تستعرض طريقة أخرى في تعليل تقبل 
المتلقين لبيت النابغة » وني اعتبار العروضين له بيتآً من ( الكامل ) دشيله 


الخزم . الطريقة المغايرة اتّبَعَها مندور في تحليله للمثلين (6) و ([). 





مفتوح «أ) ومقطع مغلق «هن» ومن آخر مغلق هو آل (كذا) 
ومقطع طويل مشتو سح ١‏ مي ] ( إذا اعتير ناه مكونآ من حرف صامت 
وقدوووم وحرف صانت مر دوج ممع د 1040ل وإن يكن الأصح ألا ترىئ 
هنا حرفاً صائتاً مزدوجاً »: بل حرفا صائتاً بسيطأ » 6 حرفاً صامتاً بره 
وي تلك الخالة يكون المقطع مغلقاً ) | 
« وننظر في طبائع هذه المقاطم فندرك أن المقطع الطويل المفتوح 
مكن أن يقصر فى النطق دون أن تتغر دلالة الكلمة الي يدخل 
فيها على حان أن المقطم المغلق لا مكن تقصير ه لان رض مات 
فيه قصير بطبيعته » بل محطوف باللخة العربية .. 
ويتابع مندور تحليله ء قائلا” : « إننا نجل أنفسنا بإزاء ارتكار عل 
و آل , هو الارتكاز الشعءري الأسامي ف هذا التفعيل » م 
بأتي مقطع قصير زائد قبل «همن» فيسمو الارتكاز الى « من 6 
وإذا بنا نقصر المقطم الطويل المفتوح « آل » التالي للارتكاز 
شيا مع ما يشبه الانجاه اللغوي الذي أشرنا اليه فيا سبق © ومبدأ 
نتهي الى إدخال ا مقطع الزائد في التفعيل دون أن غير من كمه 
الزمي شيئاً » فنحن بتقصيرنا ل (آل ) قد رددنا التفعيل الى 
سبعة أزمئة ( أمن آل همي ب 11 ب بالل ). 
وهكذا نفسر استساغة الأذن للشطر فقد أمكن هنا القيام آ ليآ عند 
إنشاد البيت بعملية تعادل ,'! 
رغم هلا الشرح المطو ل المدقق ؛ جك كاتب هذه الدراسة صعوبة 
كبيرة في تقبل رأي مندوو . يبدو أن اممان مندوو المطلق بقيسام الشعر 
العربي على التعادل فق 1 التفاعيل أدى 2 به الى تفسر الارتكاز قِ المشل 
اللدروس بطريقة تضيع وظيفة الارتكاز الأساسية» وهي التميبز بين الوحدات 
الإيقاعية » وإعطاؤها طبيعتها النغمية . والارتكاز في عمل مندور ظاهرة 


لكا 


سيالة تنتقل من موضع الى مؤضع بسهولة فائقة دون أن ترتبط ارتباطاً 
حمما” ببنية الكليات والتشكل الإيقاعي الكل . مم ان النرء تبعاً له ٠»‏ يأني 
في مواقع لا انتظام فيها » فهو في الوحدة ل الجديدة يقع على النواة 
الأولى بيها لا يتوفر مقطع طويل معادل للنواة في أول الوحدهة الثانية 
داية رائح » ليقع عليه الثبر . إلا ان الضعف الأعظم في تعليل مندور 
هو أن قراءته الجديدة تنتح تفعيلة هي د مفاعلتن” , لا تعرف اما ترد 
في تركيب الكامل في الشعر العربي إطلاقاً . وليس من الواضح كون 
مندور تنبه الى هذه الحقيقة . واذا قبلنا هذا الدور ني التعديل الكمي 
للدر بتغيبر تركيب التفعيلات في الببت تغييراً جذرياً كيا محدث هنا . » فن 
المستحيل عندها أن نرى أي انتظام في تركيب البحور العربية من وحدات 
محددة . وتنتج عن هذا فوضى مطلقة في الإيقاع الشعري لا ضابط ا . 
بالاضافة الى هذه الاعتراضات » يبدو لكاتب هنا أن فرضية مندور 
الأساسية ذاتها لا تسم في وجه التحليل الدقيق » فليس من الصحيح أن 
المقطع الطويل المفتوح في العربية بمكن أن يقصر في النطق دون أن تتغير 
دلالة الكلمة . إذ أن من الواضح أن دور حرف اللين في المقطع الطويل 
الممتوح في العربية دور جوهري في بنية اللغة كلها » وأي مثل بسيط 
يوضح هذه اللاقيقة . هل من الصحيح أن كلمة و كتاب' © . مثلا . 
يمكن ان تقرأ بتقصير المقطع الطويل فيها الى ه كشب » دون أن تتغير 
دلالة الكلمة ؟ وماذا محدث اذا قرأنا م« كانبء كتاب » بتقصير المقطع 
الطويل فيه| ؟ 

من هنا سبدو لكاتب هذه الدراسة أن تفسير مندوو الكمي المطلق لا يصح 
أساساً لفهم الظاهرة الإيقاعية ي البيت (©) أو في العروض العربي بشكل 
عام . وفي واقع الأمر أن ما محصل في الببت هو أن الارتكاز في الوحدة 
و أمن آل مي » ثابت لا يتغير إلا ضمن حدود الاختيار المناقشة في 
موضع آخر من هذا البحث"". والارتكاز في الكامل هنا يأني على النواة (1) » 


بات ١‏ فى الينية الايقاعية  ١7‏ 





ويظل عليها ني أي قراءة نتبناها ونحتفظ بإيقاع الشطر كما يجب أن يكون 
عليه » أي متحداً بإيقاع الشطر الثاني . ومن المفيد هنا أن تسجل قراءتان 
ممكنتان محتفظان بالإيقاع المنتوى : الأولى هي القراءة المقترحة سابقاً : 
أى دون وضع النير على «الهمزة» ووضعه على النواة الثانية (-ه) (1) 
ثم بتشكيل النموذج : 

مس »ا اس م 5 


7 1©) لاهو له لاه ده ا 6ة) 
والثانية : وهى القراءة الطبيعية في رأي هذا الكاتب ‏ ومن الشيق 
هنا أن يستفى القراء العرب في الموضوع - تم بنير الهمزة ٠‏ تحقيقاً 
لوظيفتها المعنوية » ثم بتحريك الساكن في ( من ) ووصل الجحمزة المقطوعة 
الأول في 01 ووضع النير على الجزء (-ه) من النواة الناجة من 
هذه القراءة الجديدة » ثم تشكيل النموذج التالي : 
2 


ارا 9 ) (2 سس ةلت لل ةس لاة) 


ومن الواضح هنا أن الحمزة بوجودها لم تغير طبيعة الإيقاع لآن الندر 
عليها نير خفيف » وقد ظل النبر القوي في موقعه"" »2 ووجود النير 
الحفيف على العنصر (-) الأول من النواه (2--ه) وود طبيعي 
جداً » كا سيظهر البحث الحالي في موضع آخر . والتغيدّر الذي حدث 
تخر مشروع تبيحه ‏ اللغة العربية والشعر العربى » وهو نحريلك الساكن 
ل ( من ) ووصل همزة القطع ٠‏ تماما كيا يدث في قراءه (لو>أن ) . 
ومن المرجتح أن العامل الذي يسمح بقراءة ( لوتان ) عامل إيقاعي 
برتبط بالنبر . ( ويمكن للنبر أن يوضح بعضاً من أكثر الظواهر اللغوية 
تعقيداً » كا ستشير الدراسة فيا يأتى ). أخحراً يبدو لي أن قراءة مندور 
0 من أل مية .. » قراءة مفتعلة ما أظنها تأتي على لسان عربي 
في حال طبيعية بعيداً عن الاستسلام لمعطيات نظرية يؤمن سها صاحبه 
سلفاً . 


لحان 


4-1 إذ ينتقل البحث الى شطر بشر بن أبي خازم » تطل” 
دلائل إضافية تؤكد معقولية التحليل السابق لبيت النابغة . ذلك أن شطر 
بشرء على عكس شطر النابغة الأول » له في الواقم تشكيل وزني مقبول 
سواء قرأناه والهمزة جزء من كمه أو قرأناه والهمزة عنصر إضاق فيه . 
وهذا المثل مجعلنا نتوقع أن هندور سيعجز عن تطبيق منهجه عليه . وي 
لواقم نجد أن هذا هو ما بحدث , إذ بقن هندور عاجزاً عن تفسير 
دور ال في البيت » وتفسير ورود الحمزة فيه » فيتتهي الى وصف 
الشطر بالنبو" والثقل » مع أنه بعلم أن الأذن العربية الأصيلة تقبلتئه : 
تماماً كما تقبلت شطر النابغة . كيف إذن حصل أن تقبلت الأذن العربية 
شطري بشر على أنهيا متحدا الإيقاع ؟ 

شطر بشر » كا أشير أعلاه ٠‏ له كتلة وزنية يمكن أن تتتسب الى 
حرين تلفين من محور الخليل - ويرجح هنا أن مندور لم يع هذه 
الحققة . اذا قرأنا الشطر بطريقة عادية » وحللتاه الى نواه ء» وجدثا انه 
يتألف من : 








1[ ل) 0 م سق ست 2خ سس فخ سس سس 2ق سس فدات تش 


وليس هناك من شيء في الدنيا أو في العروض ممنحنا القدرة على الهم 
بأن هذه الكتلة الوزنية تنسب الى محر 5 دون نمحر (١ا).‏ نهي تقطع 
بطريقتين كلتاما سليمة في نظام الخليل . وليس هناك من دليل قاطع في 
الشطر الثاني من البيت » كما هو في رواية أبي عبيدة » على التساب 
الكتلة الوزنية الى حر دون نحر » لأآن الشطر الثاني مجهرل معظمه لكن 
نحليل ما لدينا من الشطر الثانى » على أسس من معر فتنا ننظام العروض» 
يرجح أن البيت ينتسب الى البحر (26) . 

يرز هنا السؤال الثالي : كيف نعالج الشطر الآول بطريقة نمجعله يتتسب 
الى (20) دون (لا) ٠‏ وما هي الفاعلية اللي يحب أن تعمل ١‏ فيه ليم هذا 


ه ؟ 


الانتساب دون تعسف ؟ والجواب » فى رأي كاتب هذه الدراسة؛ بسيط 
واضح : لا مكن أن نفعل ذلك إلا عن طريق الثير . بالثير وحده بمكن 
أن تعطى الكتلة الوزنية 1 ) الإيقاع (5) » وتتوزع الى وحدات 
معيئة © وبالدر وسجل ه يمكن أن تعطى هذه الكعلة الريقاع (10) وتتورع 
الى وحدات ممتلفة عن الأولى . 

يتمثل الوضع الملكور هنا في تشكيل النموذجين التاليين للنر في شطر 


بشر : 
013 ( كش ةسه ةسه م2 ) 
[ وذلك بقراءة الهمزة منبورة نيراً قوياً في النواة ( -ه ) كا 


تفترض الدراسة الحالية في مثل هذا التركيب ء ثم فير ( -ه ) القريبة 
من ( - ه ) في التتابعات التالية نيراً قوياً » ونير بقية النوى نيرا 
خفيفاً » عدا  (‏ ه ) الآخيرة ] . 


ىا ١‏ الح 4 


ااا 1 ل) , ا ل له ل 8 8ق سس هق 8 ( 

[ وذلك بنبر التتابع ( ---ه ) نير قوياً على (---0ه) معتيرين 
هذه النواة هي النواة الأساسية في الوحدة الأولى. ثم باعتبار كل (--ه) 
بعدها حاملة للنير القوي » ونير ( ه ) في التتابع كله تيراً؛ خفيفاً . 
أما ( 2 ) في ( له ) فلا تنبر إطلاقاً ] “' : 

بتطبيق قاعدة التجزيء الى وحلنات ٠»‏ المناقشة قُ الفضل الأول من 
هذا البحث » تتوزع الكتلة ( 207 11 ) الى الوحدات التالية : 

379 1ك) (سسا ةس واه ]ادم سد ]ةد ) 

ويرنا بوصوح كون المتحر اه (-) السابق ل (--- ه.) منعدم الدور 
25 تشكيل النموذج النبري » وبانعدام دوره يتخذ الريقاع ف الشطر الطبيعة 
الويقاعبة ( 214 الي يتخذها النبحر الممروف الوافو ف وأسحدة من صوره. 


51 


أما الكتلة (7]1 1[) فإن تقسيمها الى وحدات يم باعتبار 9 ه) 
وحدة كاملة » واعتبار (١--ه)‏ بداية كل الوحدات التالية» مبذا الشكل : 


3 11) (كدسسة سه ةده سدة|-ة) 


ويظهر بوضوح أن الطبيعة الإيقاعية للتشكل هي الطبيعة الي توفر في 
البحر المعروف الرمل ٠‏ وباستتخدام طريقة الخليل في نخليل الرمل تكون 
(1 1ل) من الشكل : 

12 31) كله ةسه ]م لدة-0) 

ينبغي أن تؤكد الحقيقة التالية : إن محاولة قراءة الشطر على أساس 
كمي تجعل من المستحيل إعطاءه أي شكل غير شكل الرهل » لاستحالة 
إغفال 5 الحمزة حى باعتراف مندور نفسه » وهو المتحمس أشد حماسة 
للتفسير الكمي . ويؤدي هذا » في واقم الأمر » الى اعتبار بيت بشر 
مؤلفاً من شطر من الرمل وشطر من الوافر » وهذا ختروج على نظام 
التركيب الإيقاعى للبيت ف القصيدة العربية القدممة '" . وف تقرير الأمر 
مبذه الصورة تأكيد للحقيقة الأساسية اللي تطرحها هذه الدراسة : وهي 
أن النئر هو الفاعلية الإيقاعية الأصيلة الي تعطي للكثلة الوزنية في شطر 
بشر الطبيعة الإيقاعية (34) » آنآ » والطبيعة الإيقاعية (58) آنا ٠‏ وأن 
النئر هو العامل الذي محدد الطبيعة الإيقاعية في الشطر ٠‏ في سياق البيت 
والقصيدة » ويفرض كولا (134) دونك (5) . أما مماولة التلاعب ب 
المقاطم » كبا يقترح هندور ء فهي إلغاء للجوهر الأصيل للك" ولدلالته. 
ذلك أن الم ؛ إذا فهمئاه فهماً صحيحاً ؛ هو ألرمن الذي يستغرقه 
النطق بالمقطع . وهذا الزمن ثابت في اللغات الي أساس عروضها أساس 
كمي صرف . وببذا المنظور يبدو تصوار مندوو للم على درجة كبيرة 
من الغرابة » فهو يتلاعب ب المقاطع محرية هذهلة . وتغيير مندور للم 
ليس قائة على دراسة ل مقاطع العربية . والتغيبر في الوقت نفسه متنع 


15١ 


اليونانية ٠‏ مع أن مندور يوحي بإمكانيته قُ الشعر اليوناني ٠‏ حين 
حاول تأبيد وجهة نظره بالإشارة الى الظاهرة المسماة مونهمومه قُُ هذا 
الشعر ١؟‏ 


7 - التعاقب : 


الجرم والحرم ظاهر تان إبقاعيتان شيمّتان يؤمل أن نحلملهها أشار الى أن 
الفاعل الحقيقي في الإيقاع الشعري هو النير . نمة ظواهر عروضية أخرى 
تشير في الاتجاه نفسه ويدعم نحليلها الفرضية المطروحة فى هذا البحث . 
أنتخضف من هذه الظواهر الآن ظاهرتين تخصان تركيب الوزن من الداخل» 
على عكس الخرم والحرم اللذين يطرآن عل الكتلة الوزنية في بدايتها . 
فا لحدث الداحلي في الركيب الوزني أ كير صلابة ف علافته بالإيقا ع وأعبق 
دلالة على طبيعة الفاعلية الحقيقية فيه » كا أن الحدث. الداخل أكير انتظاماً 
في وروده من الحرم والحرم . لهذه الأسباب تكون النتائج الي يقود اليها 
نحليل الحدث الداخلى أشد تمكناً في دلالاها الإيقاعية . 

بالحدث الداخلي المشار اليه هنا تقصد ظاهرة التعاقب الى نعطي عدداً 
من البحور الحليلية شخصية متميزة عن غيرها . والتعاقف ليس ظاهمرة 
عارضة في هذه البحور بل هو جزء عضوي من تركيبها الوزني والإيقاعي. 

محدد ابن عبد ربه التعاقب بأنه علاقة تقوم « بين السببين المتقابلين في 
حشو الشعر حيما كانا » » ثم يلاحظ الهما ١‏ لا يكونان من جميع 
العروض إلا ي أربعة أشطار : في المديد » والرهل » والحفيف »© 
والمجتث فا 


وممكن أن شل على ورود التعاقب عدوت ) فاعادتن مستفعان ( 
متعاقبتين في نحر من البحور . وعندها تفرض علاقة التعاقب امتناع سقوط 


بقض 





أن تسقط إحداهما » لكن سقوط الاثنتين في البيت ذاته في وقت واحد 
متنع امتناعاً مطلقاً . 


لا يقدم ابن عبد ربه » أو العروض التقليدي » تفسيراً مقنعاً لهذه 
الظاهرة » ولا يمكن أن نعود الأمر الى كرما ظاهرة جائبية الأهمية : 





تقدير نأ للخليل بعداً جديدآ يجب تأكباده ع خصوصاً في الوضع المتخط 
للثقافة العربية المعاصرة » ومجال فقدان الأمانة الفكرية والمنهجية العلمية في 
كثير مما يكتب اليوم . 


ستيحاول هذه الدراسة منأقسشة ظاهرة التعاقب المهمة من وجهة نظر 


إشاعصة صرف . وستحلل » ذا الغرص «جميع المواضع الي بدخحل 
فيها التعاقه . 


قدص 


م ١‏ التعاقب في « المديد ) : 

) فاعلاتن‎  نلعاف‎  نتالعاف‎ (١ ) 1960 

أي : بآ) (إسوس ساو و/ وسوس ود دود ة) 

وبمكن فيه من الزحاف : ادن والكف والشكل » أي أن (فاعلاتن) 
في حشوه قد تتحول الى الأشكال التالية : 

[ط]ٌ) (إسسده-ه) 

1ط ب) (سدواده _) 

[طأاج) اده ) 
أما ( فاعلن ) فيمكن أن تتحول الى (1-1-92) إل ما ه) 
نظرياً » إذن ء بمكن أن يتشكل المديد كا يلي : 

)2 ( ساسم لق سس ست ست تق سد داه د ة) ْ 
هذا ما يقرره مبدأ الخليل عن إمكانية سقوط الساكن من كل سيب 
لكن المعطيات الشعرية » كما لاحظ الخليل ٠‏ تنفي إمكانية حدوث 

(2:2) نفيا قاطعاً . وليس في الشعر -العربي مثل هذا التشكل . ما 
لاحظه الخليل هو أن المديد ممكن أن يتخذ الشكل : (1طوءة) 
( ساوسو سوس دادو ة) ) مكن أن همل الوسجدة الثالثة 
ونركز على الوحدتين الآولييئن ) . 

أو 9بزوما ) ؟ (ماساد داه دسدة-ا دة/) 
أي أن ساكبي (تن) و (فا) لا يسقطان معاً في أي مثل شعري . 


5114 


عير الحليل عن هذه الظاهرة بالتعاقب ووصقها العروضيون بعده وصفاً 
سطحياً . 

ويبدو لكاتب هذه الدراسة أن النظرية الكمية في الشعر العرسي تعجز 
عجرا تامأ عن توضبح هذه الظاهرة . أما اعماد الثير » في نحليل الريقاع 
الشعري ف المديد ووبجوهه الممكنة » فإنه يساعد على تقرير ما يل : 

بدءا من الفرضية المناقشة في مكان آخر من هذا البحث» تمكن القول: 
إن تموذج النير في المديد يتخل الشكل التالي | باختيار ( فا ) الثانية في 
الومحدة الثائية موضعا للر القوي | . 

2-2-2-7 2-5-١ ) 11 

وي هذا النموذج يقع النير القوي على (فا) الثالثة في التشكل [ أي ( فا ) 
في فاعلن ) | . لكن النبر القوي يمكن أن يقع نظرياء على (فا) الأولى 

من الوحدة الثانية للمديد في شكله الممبرح في الفصل الأول من هذه 
الدراسة ٠:‏ 

13 ) ( له / ةسه لاه / 0 ة) 

وينبغي أن يظل بالبال أن الندر القوي في الشعر العربي ؛ بناء على 
معطبات الدراسة الخحالية » لا يمكن أن يفقد » وإلا تغير تركيب البيت 
الإيقاعي كله . يفترض هذا أن المديد ممكن أن يتخذ أي شكل لا تتغير 
معه تماذج النر فيه م ومتنم أن يتخذ أي شكل يفقد فيه الثير القوي . 

لتأخذ المديد الآن بشكله الخليل وتحاول إسقاط ساكبي السببين الحفيفين : 





» وذلك يودي إلى تتابع ١-ه-‏ هو ه) دون نبر قوي » وهو شرط إيقاعي يبدو أن الشعر 
العربي يتجنبه . هذا التقرير المبدئي يحاجة إلى استكناه دقيق . 


هم" 


الناتج هو الشكل (21) : ( مه ه) ( في الوحدثان 
الأوليين ) 

وإذا حاولنا الآن أن نضع الندر على هذا التشكل » كا يفترض 
وجوده في المديد » كان علينا أن نفعل ما يلي : 

211 وتلا له /-هة--ة-6)ه 

وينتج هنا تشكل إيقاعي يبدو أن الآذن العربية لم تتقبله. وتعليل رفضها 
له لا ينبغي أن يقدام في إطار الوحدة الإيقاعية المعزولة 6-9 2) . 
فعلى الرغم من أن هذه الوحدة نادرة الحدوث ‏ إن ل تنعدم إطلاقاً في 
غير الرجر ‏ فإنها تبدو مقبولة إيقاعياً في سيافات دون أخرىء» ». ولعل 
سبب تقبلها ف الرجز والبسيط مثلا” أن يكون إمكان جاوما إيقاعياً مع 
و-ححلة هذين البحرين ( لد ل 1 ادم ( وكون الإبقاع ناج ذا انسجام 
داخلٍ يرق* على الأذن المرهفة باعتباره كله" إيقاعياً كاملا . 

أما في أي سياق آخر ؛ ' فإن (ٌ هه ) ترفض »ء فيا يبدو, 
لأن نحقيق تشكل إيقاعي كلي منسجم باستخدامها مع وحدات أتخرى مثل 
(-8--ة )ع مثلاة ع يبدو صبباً جداً » إن لم يكن مستحيلا . 


وسدو أن تفسير الظواهر الإيقاعية لا في عزلة واستققلال وائما في سياق 





ل تشير إلى أحمال وقوع النبر الحفيف هنا وفي الموضع الآخر المشار إليه ب (- ) في الوحدة 
نفسها . 
#* والمثل الوحيد الذي عبر ث عليه في قراءأتي للشعر بعل و عي لأهمية هده الفتاهرة ة يتروى بطريقة 
أخرى تنفى حدوث (---- و) » مع أن ألبيت من الرجز » كا يظهر في الأبيات : 
ا تعراضي مدارجاً وسوهمي 
تتراض الحوزاء ‏ للتجوم 
هو أبو القاسم فاستقيمي 8 
ويروى ه هذا » بدل وهو » . ( را . اللسان » مادة عرض ) . 


فض 


التشكلات الإيقاعية الكلية هو الطريقة الوحيدة الى تضيء أبعاد التجاوب 
الإيقاعي وإمكان حدوث ما محدث وامتناع ما لا محدث في شروط ثقافية 
وحضارية معينة . فالحلق الشعري هو أولة” وأخخاراً تناغم إيقاعي وتناسق 
ينبعان من علاقات التفاعل ين العناصر الجزثية المكونة للإيقاع . ولذلك 
لا بنبغي أن تدرس شروط الوحدة الإبقاعية في معزل عن التشكل الكلى ؛ 
إلا في حالات يكون للدراسة فيها ميرر واضح . 

عكن » اذن » أن يقرار أن سبب استحالة التشكل (+12ة ) هو 
أن الأذن العربية لم يرق ها ورود تتابع من الشكل (--8----2/ 2 ة) 
لعدم انسجام موقعي الندر فيه إيقاعياً . 

وينطبق ما يقال هنا على اللنموذج الناتج من اختيار وضع النير القوي 
على ( فا ) الأولى في الوحدة الثانية من المديد » كيا في ( 1841 ) : 
واستحالة الشرط الإيقاعي النائج هي » في رأي هذا الكاتب » نتيجة لطبيعة 
النسق النبري الناتج » وهي التعليل السلم لاستحالة فقدان السبين المتقابلين 
في المديد ساكنيها »؛ ولحروج المديد ف ذلك » على قاعدة نظرية هي 
عماد رئيسي في عمل الخليل . 

من الشيق أن يذكر هنا أيضاً عامل مرافق لاستحالة النر ي تشكل 
المديد (1:1) هو أن سقوط ساك السبيين فيه ينتج تتابع أربعة متحركات,. 
لكن ورود أربعة متحركات متتالية مقبول في الشعر لعربي . ٠‏ كا يو كد 
الحليل.فلا يمكن أن يكون هذا الورود هو السبب في منع التشكل (1:5) ؛ 
ويبقى تعليل وحيد مقبول هو التعليل على أساس الندر 0 كا أكدث هذه 


الدراسة . 
وعلى أساس الندر مكن أن نهم سيب إمكانية الاذ المديد للشكلين 
التاليين : 


(١ 21‏ وسد دهده اة وسد د ة دة) 


ع 9ط ) (-هدااو د هيددد ده ده د ده و) 


خض 


ذلك أن تموذج الثر فيها يكون (حسب تقسم هذا البحث للمديد ) : 

م 2:1) 002 
ولاج 1-9) و©سة/و مة/ ةله |--2) 

وهما نموذجان يتحدان بتنموذج النر في المديد بشكله «التام) . 

م«؛ ١-١‏ بمكن انتهاز هذه الفرصة لإظهار ميزة للتقسبم الجديد 
للمديد لا تنكر قيمتها الإيقاعية . 

في نظام الخليل » حيث يتخذ المديد الشكل : ( فاعلاتن فاعلن فاعلاتن ) 
يعنى دخول الزحاف على ( تن ) تحوها الى (فاعلات ) ء ويوجب ذلك 
قراءة الوحدة الإيقاعية منتهية عتحر له » وهذا ثقل إيقاعي يتجنبه الشعر 
العربي كا يؤكد ذلك نظام الخليل نفسه تأكيداً نسبياً » والنظام الجديد 
تأكيداً مطلقا . أما في النظام الجديد فإن المديد يتخذ الشكل : 

(١ ) 110137‏ فاعلن / فافاعلن / فا علن أفا ) 

وحدن تتحول (فا) الأولى من الوحده الثاثية (على فرض قبول فكرة 
الزحافات هنا ) ٠»‏ فإن الناتج لا يشكل ' خللا” موسيقياً مخرج على طبيعة 
الإيمقاع العربي » لآن مباية اأوحدة الأولى هي ساكن » والزحاف الطارىء 
يؤثر على بدء الوحدة الثانية ويصبح جزءاً من تركيب الوحدة الجديدة . 
وهذا شيء عادي في إيقاع الشعر العربي . لا شك أن المسؤول عن ظهور 
الحلل الموسيقي ليس الشعر العربي وائما نظام الخليل نفسه ٠»‏ لأنه يقسم 
النشكلات الإيقاعية الى الوحدات المعروفة فيه دون ميرر إيقاعى في عدد 
من الحالات » كيا أظهرت هذه الدراسة » وكيا سيتأكد في مواضع 
تأتي . ظ 
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: والزحافات الحاثرة 1 








يدخل في الرمل” : ومنع تشكله بالطريقة ( 82 ) ظ ومجعل مكنا فيه 
حدوث أي من الشكلن ( بالتركيز على الوحدتن الأولين وترك الثالئة » 
لأن ما يقال عن التعاقب فيها يقال عن التعاقب بين الثانية والثالئة ) : 





ب حون سه بإ ١‏ 9 0 7 
لال8 ) ( #ششاة/سدةهفسددة/ند هس وده اه ) 


ويممكن للرمل أن يتخذ أي شكل يظل فيه تموذجه النبري ما هو عليه 
ف (811) . لكن اذا دخل الرمل الزحاف الممكن نظرياً في كل سيب 
حفيف ٠»‏ وصار له الشكل 12١‏ ) كان عمو ذحه النري هكذا ٠‏ 


لجاب *# 6 
بد وأ ) ذ(-8--2/ ةس لسة/2 2 لم دهم 
ونتج الوضع ذائه الذي رفض ىُ حالة المديد : ورود ١ذ-ك‏ سل ه) 
بعال ذ١-#‏ لهة) 4 كم قير ( سس اده ) هكنذ! ١ذط-ٌ‏ ة#). 


الدر » هنا ء من جديد » يظهر قدرته على تفسير الظواهر العروضية 
الصعبة . وليس في نظام الخحليل ما يقدر على تفسير مماثل : فاجماع 
متحر كات أربعة شيء لا مخالف قواعد العروض العربي . ويبدو لكاتب 
البحث أن التفسير الكمي هنا لا يسم على الإطلاق . 


م« 5 9١‏ ثمة ظاهرة أخرى ينبغي أن تذكر : كا في المديد . 
حدث عند الخليل ني الرمل أن (فاعلاتن ) تتحول الى (فاعلات ) : 
ويعنى هذا قراءة الوحدة منتهية متحركه وتكرار ذلك » أحياناً » ثلاث 
مرات ( وهذا ثقل موسيقي لا أدل' عليه من كونه لا يرد في الشعر 
العربي إلا نادر؟ فيا أعل)*" . أما النظام الجديد فإنه محوال الوحدات الى 
الشكل ( 8) فإذا دخل الزحاف على النواة الي تعادل ( تن ) في 
) فاعلاتن 0 ؛ صار الزحاف زاءا له من مهادة الو حدة الأولى 1 بل من 
بداية الوحدة الثافية»وبذلك يزول الشعور يوجود خلل إيقاعي في البيت . 
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) (فاعلاتن ‏ مستفعلن فعلائن) 

ويطرأ عليه من الزحاف ما يسمح يتحول ( فاعلاتن ) كا تحولت في 
المديد والرمل . أما ( مستفع لن ) فيمكن أن ترد ( ده ه) 
أو (-هه ب ) أو وه ) حسب الأسس النظرية لعمل 
الخايل . 

لكن الواقم الشعري ينفي إمكانية حدوث كل هذه الزحافات معاً , 
ويؤكد الخليل أن التعاقب يدخل في الحفيف في السبيين المتقابلن من 
( مستفع أن ) و ( فاعلاتن ) . 

ومن الشيق أن يلاحظ هنا أن التعاقب لا يدخل في السبين الحفيفن 
من ( فاعلاتن ) الأولى و (مستفع لن ) » ولذلك تعليل إيقاعي سيشار 
إليه فيا يعد . 

إذا قبلت المعطيات النظرية لنظام الحليل » فإن الحقيف ( في وحدتيه 
الأخيرتين ) تمكن أن يتخذ الشكل التاليى : 

وخ) (إاواهس اده ) 

وي هذا خخروج واضح على قواعد العرض العربي » ولذلك ممكن 
أن يعلل » يسهولة»امتناع انطباق المعطيات النظربة وكون الواقم الشعري 
يسدر يانجاه ضد هذه المعطبات . 

لكن هذا التفسير تفسير سطحي »© مع شرعيته ؛ ويبدو لكاتب هذه 
الدراسة أن وراء وجوب حدوث التعاقب هنا فاعلا” إيقاعياً مرتبطا بالندر. 
وقد يكون امتناع توالي ححس متحركات في الشعر العربي ذاته » في 
الواقع » مخفي وراءه فاعلا” إيقاعياً مرتبطاً بالدئر » إلا أن هذا افتراض 
أولي ينبغي أن بمتحن بالتحليل المتقصي » ولا مجال لذلك هنا . 


/؟ 


إذا اتخذ الحفيف شكله (32) وجب أن يتوفر فيه النموذج الندري 
التالي ( وهو تموذج نير الحفيف تبعا للفرضية المتبناة في هذا البحث ) : 
لخدن 0 
لكا ) ( / سه سه سا سه / ده دده ) 


وممحاولة وضع هذا النموذج النبري على ( 32) ينتج ما يلي : 
اسع ف 

وهو شرط إيقاعي يرفض تقبله منعزلا كيا يرفض سياقياً فما يبدو : 
ورود أكثر من ثلاثة متحركات (خسة هنا) مع وجوب توفر نير خفيف 
على واحد منها ثم نير خفيف على المتحرك التالي له » ثم نير قوي على 
الدرء التالم ( نيدو أن تور درين متت لين عل متححر كان شرط كاف 
للاستحالة ) . 

فالفاعلية الإيقاعية وراء التعاقب ني الحفيف هي ذانما الفاعلية التي 
أوجبت التعاقب والحروج على الأسس النظرية لعمل الخليل في البحرين 
الأخرين : تلك الفاعلية هي النير . 


١ "5‏ اذا كان قد بقى من شلك في الذهن حول قضية الندر 
في الإيقاع الشعري وكونه الفاعلية الحقيقية التي تتفي وراء الظواهر العروضية 
المختلفة » فقد يزول أي أثر للشلك حين تناقش ظاهرتان مهمتان جداً 
تردان 5 المديد وي الحفيف ع هما 2 عدم وجوب التعاقبف بين 
سببين متقابلين في واحد من هذين البحرين ووجوبه في سيبين آخرين » 
ب - امتناع مصول تفعيلة في البحر الأول الى شكل تتحول اليه حيما 
وردت في موضع آخخر 3 بل حين ترد في البحر نفسه. في موقع آآخر : 

؟#4مدؤ ؤ أ الظاهرة الأولى هي ٠‏ كم أشارت الدراسة. 


يفف 


عدم وجوب التعاقب في السببين الحفيفين في الوحدتين الأولى والثانية من 
الحفيف » مع انهيا سببان متتاليان . في الحفيف كا يؤكد الخليل والواقع 
الشعري ٠‏ يمكن للتفعيلتين (فاعلاتن) و ( مستفع لن ) أن تتخذا الشكل 
التاللي 161) اها هس هه ) ( تهمل الوحدة الأخعرة الى 
نوقشت فيا سبق ) . وهنا تنطبق نظرية الفليل محذافيرها على السبين 
الحفيفين ( ئن' ) و ( مس" ) . ينبغي أن “يسأل الآن: لماذا محدث هنا 
هنا ولا محدث في السببين الحفيفين في ( مستفع لن ) و ( قاعلاتن ) : 


31 وضبحت الدراسة ؟ 

عكن » باستخدام الثر » توضيح هذه المفارقة بسهولة . فالشكل (151) 
يتخذ النموذج النبري المفروض اتخاذه في الحفيف التام ببساطة ودون أي 
تعقيد » كا يظهر هنا : 


وجهه : 
1 11 ) ) سمي سمس ا سم نم ( 
ويتوفر هنا النئر الطبيعي للخفيف لأن الوحدة النائجة ( اه ه) 
تر بطبيعتها هكذا (--اة 26) , 


وليس في الوضم الناتئج ما مخالف قواعد الإيقاع العرسي أو ما يشابه 
الحالة الواردة قُ المديد والحفيف حيث وجب دخول التعاقب . ولا شك 
أن في هذا دليلا" يصعب دحضه على صحة التفسير المقترح في هذا البحث 
لظاهرة التعاقب ٠‏ وكون الفاعل الحقيقى وراءها فاعلا" إيقاعياً يرتبط 
بماذج النير في اليحور العربية . 


م« م١1١٠‏ ب- أما الظاهرة الى نحدث في المديد فهي على 
درجة أعمق من الأهمية . ذلك أن المديد » كا ظهر » بمكن أن يتخل 
شكلا” تتحول فيه وحدته الثانية (فاعلن ) الى (فعلن) (--ه) . 
ومن السهل أن نلاحظ أنه حيث وردت .+ ه) »ء باستثناء البسيط' "2 


ار فق البنية الايقاعية  ١‏ 


فإنها ممكن أن تتحول الى (-ه- ه). [ ما في ذلك الكامل حيث يقول 
تغليل إن (---ه) أصلها (--/-ه) لا رسو( ه)] . 
لكن الخليل يقول في دراسة المديد ( كما تشعر أمثلته ودراسات العروضيين 
بعده) إن 2-0 ه ) المذكورة في المديد لا تتحول الى (--ه ه) . 
وليس ف نظامه ما يفسسر هذا الاستثناء العجيب»وليس في النظرة الكمية 
الى العروض العربي ما يقدر » ني رأي هذا الكاتب » أن يفسّر هذه 
الظاهرة إطلاقاً . ٠‏ 

أمن المبالغة أن يقال هنا : إذا قدرنا على تفسير هذه الظلاهرة عن 
طريق النئر ء قدمنا تأكيداً يبلغ درجة البرهان العلمي على كون الثير هو 
الفاعلية الحقيقية وراء الظاهرة العروضية المدروسة » ووراء ظواهر العروض 
الأخرى ؟ لنر هل يعين النر على تفسير الظاهرة (ب) أم لا يعين . 

تبعأ لفرضية الثير المقترحة ف هذا البحث » يبتخذ الثر في المديد 
النموذج التالي : ' ١‏ ظ 

ل ل م لماه م 


أي أن النير القوي ينيغي أن يكون ني الوحدة الثانية على النواة (-ه) 
الثانية"' . لنر ما محدث إذا حولت (فاعلن ) في نظام الخليل [ الي 
تعادل الجزء (--ه- ه) من الوحدة الثانية في النظام الجديد » كما في 
(1:11) | : 


7 )2 (مدوساسو/د دوس و وة/ و د ة ه/) 





وتشكل وحدة (-اه اه ه) ف سحشو البيت ممتنئع حسب نظام الحليل» 
لكن هذا هو المستورى السطحي للظاهرة » والسيبب الأصيل وراءها يرتبط 
بالنر » كياأ سدو بوصو ح إذا حاولنا ير التشكل (2 ,1 ) تبعاً لقواعد الذير 


فق 


المقترحة فما يأنى ٠»‏ والى تقول : إن (فا) إذا تكررت 4 مرات فيجب 
أن يقع النبر القوي على الأولى والثالثة منها . 

أما إذا تكررت (فا) ثلاث مرات وكانت آثحر نواة في البيت فإن 
النىر القوي يقع على (فا) الثائية"' . 

بتطبيق هذه القاعدة ينتج النموذج الندري التالي للشكل (1.7) : 


2 مآ ذط-68-8/-8-هد8/ ةسه 0 

ومقارنة (1.511) بالنموذج النيري الطبيعي للمديد (1.731) يدرك 
فور أن نموذجي النير مختلفان اخختلافا جذرياً . وهذا الاختلاف الجذري 
هو ما بمنع محول (-ه -ه) في المديد الى (-هه) يا تود هذه 
الدراسة أن تؤكد . 
تنبغي العودة الى تأكيد النقطة المهمة التالية : ان (١‏ ه) تتحول 
حيث وردت الى (-ه-ه)؟" ء لكنها تمتنع في الوحدة الثانية للمديد . 
يل ان الأمر لذ كر غرابة من ذلك ٠»‏ فالمديد نفسه يسمح بورود الوحدة 
(١‏ ه) على الشكل  (‏ ه-ه) في الضرب ( أي حين تكون آخر 
وحدة ) . تبعآ للخليل والعروضيين بمكن لالمديد أن يكون : 

( فاعلائن ‏ فاعلن ‏ فعلن ) ( ل --ه) 
و: ( فاعلاتن ‏ فعلن ‏ فعلن ) (ه _ه) 
ترى ما السر العجيب قي هذه المفارقة الواضحة ؟ 


السرة » كا أظهرت الدراسة في حالة (-ه) حين تكون وحدة 
ثانية في المديد » ير تبط بالشر دون شك . بسأل الآن : هل. يقدر الثير 
أن يظهر لنا السبب وراء إمكانية نحول (ده) [أو(-هه) 
باعتيار أصلها | الى (ه ه) فى الوحدة الأخيرة من المديد ؟ ويتوقع 








/ظ5 


ببساطة أنه إذا قدر النبر على تعليل هذه الإمكانية فإن أي" شلك في كونه 
الفاعلية الحقيقية في الإيقاع ينبغي أن يزول . لثّر إذن . 
إذا تحول المديد الى الشكل : 
8) (سد واو ووو دوع 
فإن تموذجه الري يكون : 


# هه :نه * 
لذ ئّئّع (- ةس دودو م ساة 5ل ة) 


فإذا نحرلت (- ه) فيه الى ( ده ه) انحل الشكل : 
24 (- هساسا ةدوس وي ةدود ة) 
وبوضع أأشر على (--ه-ه) بالطريقة المقترحة في هذا البحث » تبعاً 
للقاعدة القائلة : إنه سحين تتعاقب نواتان من (فا) فالئير القوي يقع على 
أولاهما وتثير الأخرى نراً خفيفا '؛ ؛ يكون للشكل ( 1-4 ) النموذح 
الئري : 
3 4ط) (س ةسام ةسومه ة/-2-8) 
ومقارنة (]42) مع (1875) يظهر بوضوح قاطع أن تموذج الندر 
فيهها واحد وانه » رغم التغير الكمي في الوحدة الأخيرة » ظل البيت 
من المديد ء ونتج إيقاع يقبله الحليل والعروضبون والآذن العربية على انه 
هو ذانه الإيقاع الوارد في شكلى المديد الآخرين ( من أجل محديد المديد 
وتفريقه عن المديد الثقيل را. فقرة 4ه "ا «#)"'؛ . 
هل يبقى شلك في أن النبر هو الفاعلية الإيقاعية الحقيقية في العروض 
العربي »© وي ظاهرة التعاقب وعدم وجوب التعاقب بشكل خاص ؟ 
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“5 اه التعاقب في «المجتث) : 

يركب المجتث » حسب نظام الخليل » في شكله الشعري كا يلل : 

) ( مستفم أن فاعلاتن ) 

ويممكن 2 نظرياً » أن تفقد (لن) ساكنها » وتفقد (فا) ساكنها . 
لكن الغليل يؤكد أن النظرية لا تنطبق هنا وأن التعاقب يدخل فيمنسم 
سعوط هذين الساكنين في وقت وأسحلك . 

نسأل » من جديد » ماالسر في ذلك ؟ ونحاول تعليل الأمر بالطريقة 
ذاما البي استخدمت من قبل » أي عن طريق الندر . 

موذج نير المجتث » تبعاً لأسس الدراسة الهالية » هو : 


0 


241) ( سمس هس هد هادم -8) 

اذا طبقت نظرية الخليل في إمكائية حذف الساكنين من (لن) و (ذا) 
ينتج الشكل التالي : 

جو3) (دوسدوساا ااه و) 

أي أن لدينا خسة متحركات متوالية . وهذا ممتنع . لكن الفاعلية 
الحقيقية وراء هذا الأمتنا ع هي الشر 8 بتضح اذا حاولنا توفير نموذج 
ار في (34171) للشكل (35 ) : 

جك ) ١-ه-ة-2ت2--ة‏ ل ه) 

وينتج هنا الشرط الإيقاعي ذائه الذي رفض تقبله ق دراسة الحفيش: 

ورود متحركات ( أكثر من ثلاثة ) ينبغي نير اثنين منها يرا خفيفاء 
[ ثم يأني التتابم ( ه ) التالي منبوراً نير قويً » ووقوع ذلك كله 
بعد التتابع ( هه ) | . 





ا ؟ 


ويبدو » من تحليل الأمثلة السابقة » أن التعاقب حيث ورد » بل 
سحي : نبجب وروده أيضاً ؛) ظاهرة إيقاعية تر تبط بطبيعة الماذج الندرية 

في الشعر العرببي . ويبدو لكاتب هذه الدراسة أن أي تعليل آخر »2 في 
0 النظرة الكمية أو القواعد السطحية للعروض » يصعب أن يكون 
على الدرجة ذاتها من الدقة والشمول » إن لم يستحل استحالة كاملة 
دائا . 





ةِ 5 البراقب : 


في نظام الحليل ظواهر وزنية أخرى تستحق أن تبحث في ضوء النيرء 
لكن تقصي جميع هذه الظواهر ليس غرض الدراسة الآن وقد يناقش 
بعضها في مكان يأتي . إلا أن من هذه الظواهر ظاهرة معقدة لعل 
مناقشتها هنا أن تضيف الى الاحساس بصحة الفرضية الى تنمى في هذا 
البحث » يقصد كون النير الفاعلية الأساسية في إيقاع الشعر العربي »؛ 
لذلك ستناقش هنا الظاهرة الى يسميها العروضيون التراقب . 

محدد ابن عبد ربه الثراقب بأنه يدخل « بين السببين المتقابلين من 
فاصلة ( تفعيلة » واحدة »'*؟ . واللراقف ع هكذا ع٠‏ هو امتناع سقو ط 
الساكنين في السيبين الحفيفين من التفعيلة » مع أن المعطيات النظرية لعمل 
الحليل تقول إن سقوطها ممكن تبعآ للقاعدة العامة في أن كل سبب خفيف 
ممكن أن يفقد ساكنه . والتراقب يقول ابن عبد ربه « لا يدخل إلا في 
المضار ع والمقتضب :1 

لضام والمقتضب قد يكونان ء في نظام الخليل » أكثر اليحور 
تعقيد بسبب المفارقة الواضحة ببن شكليها النظريين وبين شكليها في الشعر . 
من سجهة ) وبسبب الزحافات التي يقول الخليل إنها تطرأ عليها من جهة 
ثانية . وسيتناول . البحران بالدراسة بشيء من التفصيل لتعقد طبيعتها . 


يض 


١ 4‏ اليراقب في «المضارع» : 


يتشكل المضارع » حسب نظام الخليل » كنا برد في الشعر كالتالي: 

210 ( مفاعيلن ‏ فاعلاتن ) 

68 ( ده هد و/ دوس د دو ة) 

ونجوز في حشوه من الزحاف : القبض والكن في ( مقاعيلن ) » 
أي أن ( ده هوه ) “كن أن تكون : 

1 0؟) | ) ( مده ده ب ) 

ب) وهس ده) 

وينبغي ء تبعاآ لنظرية الحليل في السبب الخفيف » أن ممكن فقدان 
السبين ( عي ) و ( لن ) لساكنيها معاً » فتتخذ ( اده اهده) 
الشكل : 1 ©9) ح ) ( ده ) . لكن الخليل » كا يظهر 
ابن عبد ربه»يقول إن الشكل (-<د) لابرد في (مفاعيلن) إطلاقاً . وملاحظته 
تعني أن الشعر العربي ليس فيه مثل ترد فيه (مفاعيلن) بالوجه المذكور؟ ؛. 
على هذا الأساس يطور الحليل مفهوم التراقب الذي يؤكد عدم انطباق 
نظريته على هذا البحر . 

وليس في عمل العروضيين ما يعلل هذه الظاهرة إطلاقاً » ولا يبدو 
أن التفسير الكمي يصلح أساساً لتفسيرها . ولا يبقى إلا النر وسيلة لفهمها. 

ماذا محدث إذا افترضنا أن نظرية الخحليل في السبب الخحفيف تصدق 
على المضارع ؟ يكون هذا البحر عندها من الشكل التالي : 

0 (حاده 3ه ا وسد د مة ده ة) 

وليس قِ هذا الشكل خر وج عل قوأاعد العر وض العربي . م إن 
تواللي خمسة متحركات لا ممكن أن محدث لآن (- ه) في (فاعلاتن ) 


"1 


هي جزء مما يسميه الخليل « الوتد المفروق » (فاع) (ه-) فهي 
لا تفقد ساكنها إطلاقاً . 

إذا وضع الشر عل لوع المضارع تبعاً للفرضية المناقشة ي فقرة (57) 
اتخذ هذا التشكل الإيقاعي الشكل التالي ( باعتبار تر كيبه التام ) : 


1 (سد#ادهده هد ه-ة) 


فإذا نحوال الى الشكل (ت © ) وجب أن يكون الددر فيه كا بلي : 

77 02 ) اده ةس ةل ده هة) 

ولا مكن [عطاؤه أي عوذج آخخر للر » لآن الفاعدة تقول : إن 
اجما ع (-هو) و ( ا هة) يؤدي الى انجاذهها الندر التاليى : 

وري (ا) ةمه (ر عا في الوافر ) . 

وبهذا يظهر الفرق واضحاً بين تموذج التير في المضارع وتموذج التير 
في ( 29 ) . ولذلك لا ممكن أن يتحول المضارع الى الشكل ( 92 ) . 
وبوضع التتيبجة عصطلحات حخاملية » يال إن ( ده ه ه) في 
المضارع لا مكن أن تتحول الى (---ه.- ) وإن الراقب في السببين 
الحفيفين منها واجب » رغم أن النظرية تقول بعدم وجوبه . 

لنعد الآن الى الشكل ( لزج 0؟ ) . يدرك بوضوح ٠»‏ بالمقارنة مع 
(1 © ) ء أن (ز ب.© ) في الواقم مالف قواعد النير المقررة في 
هذا البحث »ع ليس بالطر يقة لي محا لفها 8 الأمثلة المدروسة في التعاقب» 
وإتما بطر بقة أخرى ٠‏ شغي ء دائا” » إذنث ؛: أن يوضع الندر في مواقعه ‏ 
لا بالنظر في أصل البيحر والرحافات الممكنة أو غير الممكنة فيه » وإنما 
باعتبار الوحدات الناتجة في كل تركيب يقال إن البحر يتحول اليه والنوى 
الي تؤلف هذه الوحدات . وأهصية هذه القاعدة تترز إذ ننظر في 
(-س هل ه) في الشكلن 1217١‏ 02 ) و (2 ي2ر0)ا) . حين يضع 





ا 


الملل الثير على ( وس ه) على أساس أن أصلها إس وس هس هس ه) 
وأننا مكن أن نوفر لما الثير الموجود في ١ه‏ هه ه) دون 
الحروج على قواعد النير المقررة في دراسة التعاقب ( أي منع توالي نر 
خفيف ونير قوي على متحركن متواليين ) ء» يكون النائج » نظرياً , 
مقبول . لكن هذا النائج » في الواقع » ليس مقبولاة إذا وضع المحلل 
الئر على أساس أن الوحدة الثائجة (-ه .ه) يجب أن تعامل كا 
تعامل في أي موضع آخر : بنير النواتين فيها باعتبارهما ( --ه ) 
و ١س‏ ده) » واتباع القواعد المقررة للثر قُ حالة اجماع هاتان 
النواتين بهذا اليرتيب . 


5 ”7 البراقب في ١المقتضمب‏ » : 


سيناقش المقتضب هنا بإبجاز شديد» لأنه محلل بإسهاب في موضع آخر . 

يركب هذا البحر تبعأ للخليل ٠‏ في شكله الشعري من : 

13 ) ( مفعولات مستفعلن ) 

أي '[1') ( مده د هدةيددملدهة ده ) 

ويقرر ابن عبد وبه أن التراقب يدحعل في أول البيت في السببين 
المتقابلين . نظرياً 3 يقبل المقتضس الزحالفات الي شلها أي سبب خفيف ؛ 
فيتحول الى : 

7) (لسسد ها دهده د ه) أو (- هس ده) ( في 
الوحدة الثانية ) . 

إلا أن الخليل يلاحظ أن هذا لا محدث . ويعجز العروض التقليدي 
والنظرة الكمية عن تفسير ذلك . في الواقع الشعري »؛ بدخخول اليراقب 
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مكن للمقتضب أن يتخذ الشكلين التاليين ( التركيز هنا على الوحدة الأولى 
دوت الثانية ) : 

ج112 ) ( سدوسد د ده دعل ده هودن ) 

ج 12 )2 ( سالداةعد وشسدا دود هياده )هن 

باستتخدام النبر لتفسير امتناع الشكل (52 ) في المقتضب بمكن تقرير 
ما يلي : بموذج النبر في الشكل التام المقتضب ( حسب القواعد المقيرحة 
فها بأتي ) هو : 

4 كل 0 حل 8 55 

101 ) ( لهس وددةمشد ده وعد يه ) 

فإذا تحول المقتضب الى أي من الشكلين (512 ) و ( 59 ) فإن 
موذج النبر فيه يبقى ذاته ولا يتغعر» أما اذا تحوال المقتضب الى الشكل ( 72 ) 
, المقيول حسمب نظرائة الحليل 4 والممتنع 2 الواقم الشعري ( فإن موذج 
النبر فيه يجب أن يقع على النوى المشكلة بالطريقة التالية : 


1 ع1 ) ) كح ةدو ةل ة / 


لكن هذا النموذج غير ممكن التحقق » لأنه يفترض إمكائية ير النواة 
( ---ه ) الناتجة في (2 ج1) بالطريقة ١ه‏ ) وهذا ممتنع 
هذه النواة في أي موضم 1 وخصوصاً ححين تجتمع يب( سه ) بهذا 
الدرتيب . النبر الممكن على ( -.-ه ) في تواكبها مع ( -ه ) له 
أسحد الشكلن التالين : 

)#4 هة) 


ب) (2--ة) 





» عد من أجل تحليل أدق لهذا الشكل إلى المماقشة المفصلة في إشارات الفصل السابق . إشارة 
رقم (ا) . 


بذك 


أما وضع ثيرين قويين على ( 2ه ) فهو مستحيل إيقاعياً . 

مبذه البساطة تعلل الظاهرة الغريبة لحدوث التراقب في المقتضب كسيا 
عللت في المضارع . وتؤكد الدراسة اللمتأنية من جديد أن النير هو الفاعلية 
الحقيقية الجذرية في إيقاع الشعر العربي » وان التشكلات الإيقاعية الي 
يتوفر فيها نموذج معين واحد للنير تنتسب الى الإيقاع ذاته مها اخختلفت 
قيمتها الكمية . ويبقى أن يدرس دور الك في إيقاع الشعر العربي دراسة 
دقبقة ومحدد طبيعة العلاقة بينه وبين النير بشكل علمي . وني أقسام تأنتي 
من هذا البحث » ستناقش هذه العلاقة بإسهاب . 


1 


إشارات 


6: را . » مشلا » مثدور و »© في المير ان الحديد م » ص : الا 4 لا""م؟ داء74 » وعياد‎ ١ 
. 88 -- 865 : ورد © ص‎ 
وأنه و صم العروض بعد مروره في سوق النحاسين‎ ٠ ؟ عروى ان الخليل ألن كتاباً يُ النغم‎ 
وماعه وقع مطارقهم . وني عمل الكل ما يشعر بأنه ميز بين الثر كيب الوز ني للبيت الشعري‎ 
.) 08-54 ( وبين بحره » أي ايقاعه » على أسس تناقش في فقرة‎ 
: ) س « كمى » هنا تستخدم تساهلا و تسهيلا ع لتحديد أدق عد فقرة ( 8ه‎ 
محدذ الإيقاع كذلك عل أساس الثْر جيع والمعاودة (68266لا866) را . » مثلا ؛‎ 4 
مماعع مم2 ,لع علع253263 ,تاكلء اتن أ0 ؟وتاماقصسة ع1 ,م1 «رمعطاءهل]‎ 
,تامأععسصاط) .2لا‎ 1971( 2. 7 
يرى فراي أن الثر جيم جذري في الفنون كلها » لا الشعر وحده » ويقرفه إلى تشكل النسق في‎ 
: الرسم . وقا . مع تحديد آي . أ . ريتشاردز (8121035 .لل .1) الا كر شمولا للإيقاع في‎ 
ا) لاتتة2 صقوعع1 2 ععمل1010116 ,القاكل 1 ) عجندهعأل1 1ه وعادرتعسمضكم8‎ 000, 
1925( 2. 137: ,تلاكك511) لسعتاء18:8 151©1120:5 وكلد ع5‎ 21310111 © 
(.0هت 1960 ,عاعه ا ببحولاط) .من) يق‎ 22. 225-234. 
ئمة تصور آخر للإيقاع يبر ز في النقد الياباني وعند المدرسة الصورية (]1223815) عا مثلها‎ 
)2656( إزرا باوئد (801100 42258) » يفصل بين الإيقاع (تظطالإط) والوزن‎ 
فصلا حاداً » ولا يرى الإيقاع مرتبطاً بالمعاودة والترجيم وإتما بالحر كة الداخلية التركيب‎ 
الدلا لي و الانلفعالي للقصيدة . را . مناقشة ممتعة لهذا التصور في ؛ باسودأ » ورد ع ص : 8لا‎ 
: الم ؛ .ورا. كذلك‎ 
ث2 13062 ,101اظ .15 عط .لت بلكستره2 وعدظا 1ه وعنهعع1 بورمءائنطا ع1‎ 6 
,020613]آ)‎ 1960( 2. 3 
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6ه را. شولز ؛ ورد » مقالة هتططالاط1» ,م 
١‏ اقترح الترجمة « مزمن » الي يمكن » عن طريق صيفة الآلة » أن تدل على مة.اس الزمن وعل 
وحدة الزمن فى الوقت لفسه . 

ا سا . 

م سأ . 

8 سا . 

وإ سا . 

!١‏ سا. 

. تقرير شولز نسبى الانطباق لا مطلقه » ويصدق على تحور دون أخرى‎ ١ 

ذا را . عرص أرائه تي عياد » ورد » ص : 84* - لإلم »© ولقد عياد لها , 

. 4 : را . « الشعر العربىي )... » ص‎ ١ 

١‏ حيث تقوم القصيدة على ايقاع واحد رغم تغير الوحدات الي تدخل في ثر كيبها في اطار 
مفهوم الزحاف . 

5 ورد )») ص : قق؟ 4 . 

. #5 : سا © ص‎ ١١ 

م ١‏ ورد ؛ ص : "١٠8‏ , البيت لامريء القيس . 

. على الأقل في أطار المفهوم العربي السائد وهو أن البيت يتألف من شطرين متحدي الإيقاع‎ ١4 

٠‏ هذا اختيار أولي لأحد تموذجي النبر في الطويل . لكن النموذج الأساسي مختلف ها توضح 

نشرة ( ؟1ه) . 
١؟‏ عثرت حديثاً على المثل التالي : « أشدد حياز مك للموت فان الموت لاقيكا 
ولا تجرع من الموت إذا حل بوأديحا » 

وتفترضص الطريقة المقترحة في تفسير الدزم هنا قراءة « أشدد » دون بر عليها » إذا اردنا 
الاحتفاظ بالإيقاع كا هو في الشطر الثاني . أما إذا لم فصر على الاحتفاظ بالإيقاع فيمكن 
أن ننبر و أشدد » ثم نصمت محققين وقفة ايقاعية قصيرة ( تشبه الوقفة في الموسيقى ) ثم نبدأ 
من ديد معطين ألبيتين ايقاع الهزج المنسجم الواحد , را . البيتين في » الكاتب ورد » ص : 
١184‏ . 

. الرمزان ( ©), [ ) من اضافي ؛ وكذلك تأكيد الأساء . أنقل نص مندور دون تشذيب‎ ١ 

. 7 : قبس مندور » « الشعر العرببي ... » ص‎ ١ 

#؟ سأ. »ص : م . 

هو" سأ . 


يكنا 


#5 سا ., ص : ه. ورأي مندور ينفى أن الارتكاز يثر دد عل « مسافات زمئية محدودة النسب » 


5 
58 


9" 
و “يا 
١‏ 


فق 
كال 
3 
هب 


؟ 


5 
لف 
ة 


كا هو تحديده للإيقاع » لآن مموذج الارتكاز الناتج بي شطر الثابغة حسب تحليل مندور يكون 
( ب باب - )م ربب ساب دم سد دايا ). سال صن : م © فى. 
عد يلى » فقرة (57) . 

من الشيق أن الحرم موجود في الشعر الانكليزي ٠‏ ويلغى أثره عامل واحد هو الثبر ٠‏ 
رأ . » دراسة مألوف : لما يسميه (850881308) . ورد » ص : 4 . 

هذه إحدى الطريقتين.المقبولتين في نير الوافر » ؟ا تقترح فقرة (18ه) 

على الآقل تبعأ المفهوم التقليدي المتقبل . 

« الشعر العربي » ... » ص  :‏ . و رأ. » دراسة الظاهرة المذ كورة عند ماس » وردء 
ص : 8" نس ا ؟ 0 

ررد ) ص : 5:55 . 

سا. .م ص : 454 . 

سأ . 

را . » نقد الملائكة لمحمود حسن اسباعيل لورود ( فاعلات ) في قصيدة له » واعتراض 
النومهي على نقدها بأن ذلك جائز عروضيا . الملائكة » ورد » ص : ١47‏ ؛ والنويبى ورد ء 


ص : 5٠١١‏ . 
را . ذلك في فشرة (57 - )7١‏ , يقصد هنا وقوع (---- ه) وحدة ثانية في البسيط . 


أما حين تأتى وحدة رابعة فانها بمكن أن تتسول إلى ( - ه - ه ) وهذا بذاته يمكن أن يفسر 
في إطار الثير . 

و يمكن على وجه أقل تأصلا أن يقم على الأولى ؛ لكن كل ما وحدته الأولى (-ه- ه) 
ينبغي أن يقع النبر القوي على وحدثه الثانية ( مستفعلن ) بالشكل (--ه- و ه)., 
عد يلى » فقرة ( 8ه ) : 

باستثناء ورودها ني البسيط . را. أعل » إشارة ( 5”) . 

وحين تكون ( - ه - 0 ) وحدة مستقلة في اهاية التشكل خصوصاً يكون النبر الأغلب 
د وال و ) 

يقد بالديد كنا بالذات المديد الذي تقع في آخره الوحدة (- ه -- ه) لا الوحدة 
(سد وس اة- و)., 

ورد ه؛) ص : 155 , 

سا . 

و أمثلة الخليل وابن عبد ربه لا تحوي مثلا واحداً له هذا الشكل . ورا . مناقشة المضارع في 
نشرة ( ١ل )١"-‏ , 


سن 





الفصل السَاسس 


ترتبط قضية النبر في الشعر جذرياً بقضية النبر في اللغة » وإذ ندرله 


المعاصرين- الى قضية الدر في اللغة فتح أمامنا أفقاً ديد ذا غى كامن 
يجب ألا يغفل . إلا أن دراسة النير اللغوي لم تصل حداً من الكال يتبح 
لنا الاعماد عليها اعماداً مطلقاً آمنآ في محاولة اكتشاف الندر في الشعر » 
ودوره في خخلق الإيقاع . وما 1 تتضافر جهود اللغويين المعاصرين ويتمم 
بعضها بعضاً فستظل مناقشة الثبر الشعري قاصرة لا تطرح نتائئج مكثملة 





.2 في البئية الايقاعية  ١8‏ 


الخليل ومعطياته النظرية . أما بين المستشرقين فيبدو أن غويار وفايل أنتجا 
أهم الدراسات للندر الشعرى . 

في دراسته القيئّمة الحادة»ذات الطابع المنهجي المتميز حاول شكري غياد 
استعراض جهود الدارسين المذكورين"' » عدا فايل » وناقشها يبروح مشيعة 
بالقدرة التحليلية » وبالموضوعية التي تستحق الثناءء في جو التخطيط الفكري 
الذي يسود الثقافة العربية المعاصرة . ولثن كان كاتب هذه الدراسة لا يتفق 
مع كل ماشره عياد من اعتراضات ونقاطءإلا انه يود أن يبي على ما بى 
عاد فما مخص مناقشة الآراء المذكورة . لذلك » لن أكرر هنا أيآً من 
لنقاط التى ذكرها عياد وسيٌذكر ما أعتقد انه يضيف الى جهوده في 
التحليل ٠»‏ اعاناً بأن البناء على ما أنجز » بدلا" من محاولة البدء من -جديد 
في كل قضية ‏ أمر يعني الثقافة العربية المعاصرة » مام كيا أغرى الإقافة 
العربية قدا . 


ه؛ ١‏ مناقشة عياد للنير اللغوري رصينة » متعمقة » هادثة " » لكني 
أود أن أطرح هنا وجهة نظر مغايرة نخص علاقة النير اللغوي بالنير 
الشعري . يصر عباد .على أن مناقشة النبر الشعري في غياب محديد تام 
النئر اللغوي أمر مستحيل؟ . لكن الأمر في رأيي ليس على هذه الدرجة 
من الاطلاق . إن معرفتنا بوجود الندر اللغوي محد ذاتها معرفة قيمة وقد 
تساعد على مناقشة النير الشعري دون أن يكون لدينا تحديد مطلق للأول. 
ودراسة النبر الشعري ذاتها قد تساعد في الواقع على فهم كثير من خخصائص 
الندر اللغوي عن طريق الاستتتاج وتحليل الأمثلة والقياس . ثم ان من الشيق 
أن الدر اللغوي في اللغات الي يتحدد نيرها اللغوي بدقة كبيرةء كالانكليزية 
والفارسية » لا يتحد بالنير الشعري اتحاداً كاملا . ممعنى أن الشر الشعري 
له خصائصه المميزة ذات العلاقة الجدلية مع الثدر اللغوي.لقد أدت التجارب 
الي قام مها كاتب هذه الدراسة على الشعر الفارسي » ممساعدة زملاء 
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الندر اللغوي قد يؤدي الى التقال النير الشعري الى مقطع غير المقطع الذي 
ينبغي » شعرياً » أن يقع عليه النير ٠‏ فإن التتيجة الأهم هي أن الدر 
للخوي والنير الشعري يياكنان ( يقعان في المكان نفسه ) في أغلب الحالات. 





في خصائصه العامة » أو الثر الشعري . لكئنا نعرف أن العرب أحسوا 
أن القرآن لم يكن شعرا » حتى حين ورد موزوتا . من هنا بمكن أن 
يقترح أن نر القرآن لا يتحد بالنير الشعري بصورة مطلقة أو الى حك 





الظواهر اللغوية العديدة ٠‏ مثل الابدال والاعلال والقلب 3-0 3 ليفتعم 
أمامنا مجالا” واسعاً لامتحان النتائجح وتطويرها » ذلك أنه قد يكون وراء 
هذه الظواهر قضايا إيقاعية صرف ترتبط بالنير ومواقعه اللغوية ‏ 31 
غيي ستحيل نجديده » ولا سيطرة المنطق الجاف على اللغة سيطرة مطلقة 
لأوضح م أعي » أذ قضبة حذف (الواو) 5 الأفعال المضارعة انى 
ماضيها الثلائي يبدا ب (الواو) . ( الفعل معتل الفاء بالواو ) . افمل 
(وعد) » مثلا" » ينبغي أن يصرف ٠‏ إذا سيطر القياس كلية» بالطريقة 
(يوأعد ‏ إوعد) (نزل ينزل ‏ إنزل) . لكن العرب لم يقولوا 
(يوأعد ‏ اوعد) بل (يعد ‏ عد ). 

يفسر النحاة هذه الظاهرة بأن العرب كرهوا أن تأتي (الواو) بين 
باء) وكسرة لثقلها جميعاءفحذفوا (الواو) . لكن هذا وصف وليس 
تعليلا” . ومن حق الدارس أن يسأل لاذا كره العرب ذلك » وهل 
كرهوه فعلا” ثم حللوه ثم حذفوا ؟ أم أن الحذف جاء عفوياً ينيع من 
ظاهرة لغوية واضحة ؟ 

قال النحاة ء أيضاً ء إن الأمر يتعلق بالتركيب الصوتي » وإن نطق 
(الياء) وبعدها (الواو) ساكتة متلوأة بكسرة لم محل للعرب.ثم افترضوا 
أن المواضع الي حذفت فيها ( الواو ) رغم الها لا تتلى بكسرة كانت 
في الأصل مكسورة » مع أن دليلهم على هذا يشير الى حذلقة في الفكر 
وتلاعب أكثر ما يشير الى حقيقة لغوية أو نفسية . في مثل ( وضع 
يضم ضع ) » قال التحويون إن (الواو) دفي الأصل وفعت بين 
(ياء ) وكسرة » لأن الأصل يوضع ع . لكن فتحت العان لأجل 
حرف الحلق », ولولا ذلك لم يجىء مضارع «فعل؛ على ٠‏ « يفعل ؛ 
بفتح الععن . فلا كان الفتح عارضاً م يعنّد” به وحذفت (الواو) رعبآ 
للأصل * . وهذه الطريقة في التفسير لا تلقي بالا" الى اللغة باعتيارها 
واقعاً فيزبائياً » وإنما تركز على مستوى للغة تجريدي صرف » معتمدة 











فض 


على الاستدلال المنطقي واليراعة الذهنية . فليس هناك في واقع اللغة «يوضع) 
إطلاقاً » ولا نعل كيف كان العرب ينطقون عين هذا الفعل لو كان 
وجد . ما لديئا هو ظاهرة واضحة ٠:‏ حذزف ( الواو ) من المضارع من 
الشكل «يفعل » . ومن العبث أن نقبل اقتراح ابن عصفور أن العرب 
« التزموا في مضارع هذا النمط من الأفعال صيغة « يفعله يكسر العن 
( رغم أن نظيره من الصحيح يجوز فيه «يفعل» و ١‏ يفعل » يضم 
الععن وكسرها) .. لأنه يؤدي الى حذف (١‏ الواو) فيخف اللفظ ,م . 
فالتواء هلا التفسر واضح » ونسبته الى العرب درجة لا تصدق من الوعي 
الخارجي في خلق الصيغ اللغوية جلو تصوراً آليآ للغة لا عفوية فيه . ثم 
إن العرب لم يكرهوا ٠‏ فيا يبدو » الظاهرة نفسها في ألفاظ أخرى مثل 
(يوم ) بكسر (المم) » لم يكرهوا ورود (الواو) ساكنة بعد (ياء) 
مضمومة » مع أن (الواو) متلوة بكسرة » كما هو واضح في استعالحم 
ل (يوؤمىء). 

أود الأن أن أقدم الفرضية التالية : إن سبب الحذف في المثل موضع 
الدراسة » وى نظائره » يعود الى النير . للنبر في الفعل (كتب - يكتب) 
موقع متحدد هو (الكاف ) ومكن هنا النطق بالكلمة منبورة هله الطر يقة 
دون ثقل . أما في الأفعال من الشكل ( وعد يعد ) فإن وضع النير 
علي الجزء ( يو ) فيها لا يتحقق في النطق دون ثقل ظاهر » لآن النبر 
إثقال وضغط » وصعوبة نحقيقها في نطق الجزء الملذكور , والفم في وضع 
انفتاح لنطق (الياء ) مفتوحة' » صعوية” واضحة . وبشكل عفوي تجنب 
العربي الثقل يإسقاط (١‏ الواو) » أو بالأحرى » بنطق الفعل دون (واو) 
هكذا : (يعد) . ولأن الثقل مرتبط بالتركيب الصوتي وببنية الكلمة 
الكلية » فإن إسقاط (الواو) ظل ظاهرة موضعية » أي أنه لم محدث 
في كل موضع ترد فيه (واو) بعد (ياء) . ومن هنا لم محدث تغير في 
كلات مثل ( يومىء ‏ يوم يورد ) . وما حصل في حالة المضارع 


لف 











الفاعلية لسست اعشاطية 4 أي أمبأ لا تصبح موسا حو لشخصية الوحدة 
اللغوية عن طريق الإلصاق العشوائي . إلا أن محديد العوامل الي تؤدي 
ال انمخاذ الوحدة اللغوية ندل الذي اتتخذه -- من حيثث 0 فيها ‏ 





واعتبارها اسمآ ( تعني : شبيء » جسم ) وهل يصدق هذا على الخحالة 
الثائية للكلمة ؟ وما هو العامل الذي يجعل المقطع ((زم) في الخالة الأولى 
0 أهم المقاطع لعبى الكلمة , ؟ وجعل المقطع 6 ) 5 الحالة الثانئة 
أهم المقاطع لمعناها ؟ هل هناك ارتياط بين صوت المقطع وبين المععى 
الذي تعبر عنه الكلمة في كلتا الحالتين ؟ أم أن الأمر يعود الى اصطلاح 
(02 مع تاترمع) بان المتحدثين 5 اللغة على أن يعتير وا المر كيب الصوتي 
الأول للكلمة » والدر على متنطعهاأ الأول غ ذأ دلالة معينة » ثم يعتيروا 
اتركيب الصوتي الثاني لها » والنير على مقطعها الثاني » ذا دلالة أخيرى*؟ 

الإجابة على هذه الأسئلة صعبة . ويبدو أن تأكيد هاس المطلق الوائق 
للهجة يبالغ في إثبات العلاقة ين موقع النبر ودلالة المقطع المنبور على 
معى الكلمة الكاملة . ولعل الأقرب الى الحقيقة أن يقال إن للنبر طبيعة 
اصطلاحية من جهة » وارتباطاً بالئركيب الصوتي للكلمة من جهة أخرى؟. 

١ 45‏ إذ تطرح الأسثلة السابقة في سياق دراسة النر ني اللغسة 
العربية » يظهر مصدر عون كبير على الاجاية عليها لا يتوفر الى الدرجة 
نفسها في الانكليزية . ومصدر العون ينبع من حقيقة أساسية للعربية هي 
وجود مفهوم الجذر فيها » وتوفر تتابع صوتي أصلي له دلالة عامة » ثم 
اشتقاق أبنية صوتية جديدة من هذا التتابع لكل منها دلالة أكثر تحديداً , 
أو أدق نخصيصاً » من دلالة التتابع ذاته . وجود الجر » إذن » يشعر 
أن الارتباط بين البنية الصوتية للكلمة العربية وبين معناها لحمي عميق . 
وإذ تقبل فرضية وجود النير في العربية » يصبح من الطبيعي أن يتوقع 
الباحث وجود ارتباط لحمي عميق بين البنية الصوتية للكلمة وبين الثير الواقع 
عليها » ثم بين النير وبين معبى الكلمة . 

من هنا ؛ قد يكون طبيعياً أن يصدق تقرير ماس عن العلاقفة بن 
النير وأهم المقاطع لعبى الكلمة عل العربية الى درجة أكير من صدقه عللى 


١6 


الانكليزية . ومن الشيق أن تكتنه هذه النقطة بدقة . انما ينبغي أن يشار 
الى أن العربية نفسها ليست مطلقة الانتظام من حيث علاقة البنية الصوتية 
بمعرى الكلمة » وإن كان الانتظام فيها عالاً جداً » ذلك أن هناك كشراً 

من الكليات الى بصعب فيها ؛ بل يستحيل أحياناً 0 [دراك علاقة واضمحة 
بن البئية الصوتية وبين العبى . وأول تمط لهذه الكلات هو النمط الذي 
ماه التحويون الجامد . لكن الجوامد لا تفرد بذلك » فثمة مشتقات ا 
هذه الخصيصة » رغم انها قد تكون كانت ء في مرحلة لغوية ماءا كير 
شفافية عن العلاقة ببن بتيتها ويين معناها . 

هل بمكن » إذن ؛: تحليل العلاقة بين البنية الصوتية للكلمة في العربية 
وموقع الر فيها وبين معناها ؟ وأي نتائج يقود اليها مثل هذا التحليل ؟ 
هذا ما ستعى عناقشته المقرة القادمة . 

"4" للجذر الثلائي ( ق ت ل ) في تركيبه ( قتل ) دلالة 
ثنائية » طرفها الأول السياق الزمى للحدث ٠»‏ وطرفها الثاز الذات ال 
ينس أليها الحدث . ا نفسه ) أى هوم القعل » 7 
بأتي الى المتلقي عير المركبات الصوتية الئلائة ( قّة أت ل ) . 
الصعب » إن لم يكن من المستحيل» تخصيص أحد هذه الركيات المسدائة 
بأنه المركب الأكبر أهمية لعى الكلمة . الأسلم أن يقال إن التتابع الصوتي 
الكل له وظيفة إشارية » رمزية ء الى مفهوم القعل . ويبدو ان انعدام 
المايز بن المر كبات » وكون التتايع يؤدى وظيفته الدلالة كتلة_كاملة : 
جعل نخصيص أحد المر"كيات بالدر وميزه عن غيره » أمرا اعتباطا اعتباطياً . 
من هنا يبدو أن الكلمة ( قتل ) لا تحمل ذراً عدا » وانها في حلا 
مائعة .حيث النر طاقة كامنة لا محققها فيزيائيً إلا السياق اللغوي التام' ' 
وتنسجم هذه الفرضية المقدمة في دراسة 12 الدر حيث اقرح ان التابع 
رحده) في حالة مائعة ينتظر السياق ل أيعطيه درا حددآً بأحد الشكلن 
(--ه) رو ة). 





الجا.ر الثلائي المائع » كما بمكن أن يسمى أي تتابع من النمط (قتل) , 
هو مصدر البى الصوئية الى سماها العرب الأشكال « الصرفية 4 والي 
طوروا مفهوم الميزان الصرثي لوصفها . وما يعنيه هذا هو ان الجذر 
المائع يتشقق عن دلالات جيل يدة يرافق خلق كل منهسا حدوث تشقق في 
المركيب الصوتي للجذر واكتساب لفاعليات صوتية جديدة . ممة التحام ‏ 
عل صعيد البنية » إذن بين التشقق والاكتساب وبين الدلالة الحديدة 
لكلمة ؛ ونمة تناسب تام » هو الذي بدرر خلق فكرة الميزان الصرني ؛ 
يدن دلالة الحذر الثلاثي ودلالة عملية التشقق والا كتساب » هن جهة 2 
وبين المكونات الصوتية للجذر والفاعليات الى تدخله خلال عملية التشقق 
والاكتساب » من حجهة أخرى . أي أن الفاعليات الصوتية الجديدة تصبح ) 
دون شك » فاعليات رمزية دلالية . من هنا يمكن أن توصف كل من 
هذه الفاعليات بأنها الأكير أههمية » ف بنية الكلمة الجديدة النائجة » من 
حيث دلالة هذه الكلمة . ويأخذ مثال بسيط تتوضح النقاط المثارة هنا 
نخلق العربية من المفهوم العام (القتل ) دلالة «جديدة » أو مفهوماً ذهنياآ 
جديداً » هو الذات الي فعلت القتل » أو حولت اللمفهوم العام الى حدث 
خاص ينتسب الى ذات متميزة . ويرافق خلق هذا المفهوم الذهي الجديد 
تشقق في بئية الجذر (ق ت ل) بالطريقة (ق كات ل) » واكتساب 
فاعلية صوتة جديدة في الموضع (»< ) هي العنصر ( 00 
ويتخل التركيب الصوتي للكلمة الجديدة الشكل (قات ل) . 
الدور الجذري الذي تلعبه الفاعلية الصوتية )١(‏ بممكن أن يقال 0 ار 
9 لعرى الكلمة الحديدة من أي من العناصر الصوتية الأخرى . لكن 

نت القصير ( : إي ) الذي بميز العنصر (ت) في الكلمة هو , 
بدوره » ذو أهمية لمعبى الكلمة . ومن هنا ممكن أن يتوقم الباحث أن 
مخصص كلا هذين العنصرين بتمييزهما عن غيرهما عن طريق إلصاق صفة 
ما مهما لا تمتلكها مكونات الكلمة الصوتية الأخرى . ويبدو أن وسيلة 








ينض 


الجديدة وقتث«<ال) | حيث نحل الآلف )20 مكان (*) ( قتال) | 
يع بقع أيضاً على الآلف الكتسبة تعبيراً عل الدلالة الجديدة . لكن ارتباط 





نآ ) (5) م ت و_لن 
(؟1) م تت لن 
(4) م ق لت ل تنه 
(5) م قت لن 
6 (مت) قت لان 
+2 امحل 
(6) (مع#سات) قات أن 
4 م قَ تّ ل 
60 ى لبن ه 


ومكن ترتيب طرق الاكتساب (الزيادة بالمصطلح الصرني) كما يل : 
6 الاكتساب قيل الذر الثلادئي 





:(م سات ) قات_ل 
(م) قات_ل 
(١‏ الاكتساب في بنية الخذر نفسه : 


بق )١١(‏ ات ل 
قات () ل 
*) الاكتساب فى كل الموضعين : 
(م ف )١(‏ تا لك 
م) ف (1) ات _ل [تن (3)]ء 
(مت)ق (ا)ا تل 


5) الاكتساب قبل الجذر وبعده دون أن يكون في بنيته : 
(م) قات ل إتن(ة)|ء. 

وهذا قى في الواقم اكتساب من نوع خخاص ّنه لا دراك إله قِ المؤنث 
والتئنية والجمع . 

تماذج الاكتساب هذه » وهي تمثل اللمزء الأعظم من أتماط الاكتساب 
في العربية لكنها لا تستغرق"'' كل شيء تسمح باستنتاج النقاط التالية : 

١-١‏ : حين يكون الا كتساب قبل الجذر الثلاني يمع النير"' عل 

: فاء ) هذا الحذر.‎ ١ 


١!‏ : حين يكون الاكتساب في بنية الجذر الثلائي يقع النعر على 
الجزء المكتسبه 


« إلا في صيفة المؤنث والحمع والمثى من هذه البنية » فان لها نبرأ مغايراً . لاحظ «٠‏ قاتلة » مثلا 
ووقوع النبر على ( التاء ) ( عين الفعل ) . 
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: حين يكرن الاكتساب قبل الجذر وي بنيته يقع النبر على 


المكتسب في الينية » إلا في حالات محددة يكون فيها 
الركيب الصوتي للكلمة ذا طبيعة خاصة تفرض وقوع الثير 
لا على الجزء المكتسب بل على جزء أصلي هو ( عين ) 
الجذر الثلائى . 


: حين يكون الاكتساب قبل الجذر وبعده » يقع كا في 


الحالات المحددة من ( "8 ١‏ ) وهي حالات خاصة . 
لكن هذه النقاطاء كا أشير لا تستغرق كل حالاث الاكتساب 
والندر » وئمة حالات عدة تشير الى وجود إمكانيات نخاصة 
ما » البنية [ ق )١(‏ تل (١)ات‏ ] مثلا ء لا يقع 
على الألف الثانية لأنها نسبيآً هي الجزء الأهم للدلالة على 
معبى الينية الخديدة ؛ وهي التمع . 


كذلك يلاحظ أن البنية [ (م) ف (1)ات (ي)ح ] تحمل 
النئر على الجزء (ي) لأنه نسيياً أهم أجزائها للدلالة على الجمع . لكن 
افعراض وجود هذه العلاقة الوشيجة بان ا معبى والجزء الذي يمع عليه النرء 
في الحالتين الأخيرتين » قد يكون على قدر من التعسف » ويبدو أن وقوع 


النبر هنا يتحدد لا بالمععى واتما بالتركيب الصوتي اللخاص للكلمة » كا 
كانت الحال في [ (م) ق )١(‏ ثل (ث) | . 


كذلك يتبغي أن يشار الى أن بعض الببى النادرة تفرض مواقم للثير 


لا نحداها القواعد المقررة سابقاً . 


فالبنبة |[ ( مسرت ) ف ع (ي) ل (ت) ] مثلا” تفرض وجود 
نبرين عليها : أحدهما قد مخضع للقاعدة ( ١ ١‏ ) وقد مخرج عليها 


“م 


3 , 1 2 1 ي# 
والاخر ينيع من التركيب الصوتني للبنية |[ ( مش ت ) فاع ( ي) 
ل (ت) إء 


بيدو أن ما محدث في ١ ١7‏ ) مثل النسق الأصيل في العربية . 
أما ما محدث في )١-١(‏ فيشير الى أن الاكتساب قبل الذر لا يضيف 
الى الاحهالين الممكنين في نير الجذرءواتما يثبت واحداً منهها ويلغي الآخر. 
وأما ما محدث في ( ١‏ ) ء عذا الحالة المعزولة » فيؤكد من جديد 
أن ما يكتسب قبل الجذر لا محمل النير » ومن هنا فإن رقم ( 4 ) 
(م ا قات ل ) لا ممكن أن تر تبعا لموضع الدزء المكتسسبف المر تبط 
بالدلالة الي تمتلكها الكلمة » أي ال (م) لأن نير العنصر الأول»عفما يبدو 
يس خخصيصة من ختصائص العربية » خصوصاً حين يلوه ( ساكن ) . 
لذلك بجب تعديل الثير الموضوع على (4) الى الشكل التالي ( مق ت ل) ؛ 
ومبذا :: تنسجم مطلقاً مع الحالة الأولى في ١ --1١(‏ ) . 


5؛ ‏ ومن الشيق استقصاء علاقة النير بالببى الصوتية كلها في العر بية 
من خخلال الدور الدلالي هذه البى : وسيتابع هلأ الكاتب حاو لاته 
هذه العلاقة في دراسات قادمة . أما الآن فييدو أن التركيز على فهم 
علاقة النير بالبى الصوتية من حيث تركيبها النووي ‏ دون تحليل للدلالة - 
عمل أكثر داحآ لأنه يرتيط بالنير الشعري بصورة أعمق مباشرة . وستقدم 
فرضية أولى في طبيعة النير اللغوي النابع من التركيب النووي للكلبات ؛ 
تتخذ شكلا” مبسطاءهم تفصل في محليل النير الواقع على الوحدات الإيقاعية 
في الشعر العربي ٠»‏ باعتبارها تتابعات نووية ما يصدق عليها يصدق على 
الكلات العربية المفردة ذاتها بنسبة عالية جدآ ' إن م يكن إطلافاً . 


ه الرمز ( >ا) يعي إمكان وقوع النبر على الحزء المعين أو على جزء آخر يحمل بدوره الرمز () . 


الاق 


: قانون النبر اللغوي‎ -- ١ 
الكلات الى تتألف من نواة واحدة (-ه) أو ( ه) لا تحمل‎ 
يرا محدداً وهي مفردة . والكلات الي تتألف من النواة (-سسده)‎ 
مكن أن تشر بإحدى الطريقتن 0 9(---28) . أما الكليات‎ 
فإنها تتير على أساس‎ ٠ الي تتألف من اجماع نواتين من النوى الثلاث‎ 
: من طبيعة النواة الأخمرة فيها‎ 
إذا انتهت الكلمة بالنواة (ه) أو بالنواة ( ه ) فإن‎ ١ 
. لندر القوي يقع على الجزء السابق لاتين النواتين مباشرة‎ 
إذا انتهت الكلمة بالنواة (---ه) فإن النير يقع على الجزء‎ 0 
السابق للتتابم (-.ه) مباشرة » أي على المتحرك الأول في‎ 
,. ه)‎ ١ النواة‎ 
. و (7) ممكن أن يصاغا قي قانون واحد‎ )١( ومن الواضح أن‎ 
إذا انتهت الكلمة بالتتابع (- هه ) أو (-هه) أو (- ا هه)‎ - 
هه) حالة خاصة من <حالات (-دهه)‎ ١ بمكن اعتبار الجزء‎ 
كأنما كانت الكلمة. تنتهي ب (-ه) ثم سكن المحرك الأخير‎ 
فيها فأصبحت تبايتها (- ده) . بهذا الكو تدر الكلمة ابي‎ 
تنتهي بأي من التتابعات (سوه) (سدهه) (س د هه)ء‎ 
على الجزء (-هه) . نمة قضية‎ » )١( على أساس القانون‎ 
أكر تعقيداً هي قضية الكلبات الى تتألن من اجماع التوى‎ 
, الثلاث . وهي قليلة في العربية لكنها تتطلب دراسة دقيقة‎ 
ومن الشيق أن الخليل أهمل مثل هذه الكلات ولم يعتثر صيغها‎ 
» أبنية مستقلة تستحق أن توصف عن طريق تفعيللات متميزة‎ 
وإنما اعتيرها نحولات عن الصيغ السباعية البي اتخْذها أساساً لعمله‎ 
. ووصفها عن طريق نجزيثها واعتبارها تشغل حيزين من تفعيلتتن‎ 


.م 


الكلمة » ( متباعدان ) مثل على هذا النمط » وهى تتألف من 
اجماع النوى الثلاث ( على انفتراض اشباع النون ) 
(-س ده هو- له ) . ويصعب محديد طبيعة الدر في هذه 
الكلمة الآن » وما يقال هنا افتراح مبدئي لا يدعي له الصحة - 
المطلقة . ييدو أن النير في مثل (سددده ده _ه) له 
النموذج : (29---82---ه-2) أي أن في الكلمة نرين 
فويين متعاقيين . 

م صيغ أخرى تتألف من تبادل النوى الثلاث » أو من تبادل نواتن» 
مع تكرار إحداهما أكثر من مرة . في الصيغ الي ترد فيها (-ه) أكير 
من همرتان » ييدو أن الكلمة حمل رين قويين 3 وي الصيغ البي ترد 
فيها (--ه) مرتين يبدو أن الكلمة بمكن أن محمل ذرين قوين كذلك. 
لكن هذا الم لن يعطى صفة عامة ٠‏ وستناقش كل صيغة في سياقها 
حيما ترد ء» أيه" من أن تخصصر كل هذه الصيغ الآن وتحدد النعر الواقع 
عليها مسبقاً . إلا أن من المفيد الاشارة الى أن الضيخ البي تتألف من 
حدوث 1( - ه) مرتعن » مثل ( متقاربة ) ينطبق عليها القانون .)١(‏ 
أما الصيغ الي تتألف من تكرار (--ه) بالإضافة الى ثواة ثانية 
(-ه) فيبدو أنما تحمل نيرين قويين [ تماماً كالصيغ البي تتألف من 


0 


هه ه)] وقد يكون تموذج فيرها: (2--- هاه 


ده 

غير أن ثمة قراءة أخحرى تبدو طبيعية هي الي توفر نموذج النير 

ههه ) . الكلمة ( متناسقتان ) مثل واضح له الصيغ. 
1 دراسة في الانساق 

بيخ - بمة سؤال أساسي كبفف تتمحدد مواضع النير في الشعر 


ع 


خصوصاً النير الذي لا تفرضه اللغة ذاتها ( أي النير الذي بقع على الوحدة 
الصو تية وهي ممردة ) ؟ 

من الشيق في هذا السياق الاشارة الى نظام إيقاعي أخر يعتمد علل 
اندر » هو نظام الشعر الانكليزي وطبيعة العلاقة فيه بين النبر والحم . 

ينبع إيقاع الشعر الانكليزي من الننر الواقع على الكلات ٠‏ لكن النير 
اللغوي محد ذاته لا يكفي الخلق انتظام إيقاعي تام . لذلك يلجأ الشعر الى 
وضع لندر على مقاطم لا تحمل الندر ني الكلام العادي 5 أو حول نير 
حفيفاً الى نر قوي » أو همل نير خفيفاً . ونحدد هذا التعامل مع اللعة 
الرغبة 25 خحلق اتساق مكن أن السمى خارجياً : وتكييف التتابيعات اللغوية 
بحيث ثملاً القالب الخارجي الذي يسمى مومه . وستفصل هذه النقطة 
في فقرة ( #144 ). 


نمة سؤال أسامي آخر : هل لق تموذج الدر الشعري بصورة اعتباطية؟ 
أي هل يوفر الندر القالي ‏ تفريقاآً له عن النير اللغوي المفروض فرضا - 
حرية مطلقة » أم أن توفيره يتحدد بطبيعة المقاطع الصوئية وخخصائصها 
الكمية ؟ بو ضصح هذا السؤال المثال التاللي قي بيت وردزورت (11رهوولعه1717) 

«لتاملك د قة عرزاعده1 0ععع0ه7 1آ» 

مة كلمتان فقط تحملان ندرأ طبيعياً عضر وضأ هما (4 0702066 و 10617 
والدر عليها له النموذج (-* < ). لكن وجود هذا النموذج في الكلمتن 
لا يكفي محد ذاته للحلق نسق إيقاعي مننظم . لا بد إذن من توفير الشر 
القالي للبحر الأيابي (0اطسدة) ( يتحدد ذلك في سياق القصيدة ة الكل .2 
وهذا الدر القالبي ينبغي أن حلق النموذج : 


(»اء/؟ام/ <ام/ ؟*ام) 


ال 


على هذا الأساس ينبغي أن تندر ( 1) نير خفيفاً فيشكل النسق : 
(- 2س كا ) عل الكلات : دتزات 100 5 . 

ولمتابعة تكوين النسق ينبغي أن تثير الكلمة )88١(‏ نر قوبآأاء 
والآداة )8١‏ نر دفيفآً والكلمة (0تمء) ير قوياً . وتذلك يتشكل الد.ق 
التام : ( ا ع / كاعم / كاح / كا م ) > (وفطتصة) . 

يسأل الآن : ني عملية توضير الشر القالي » هل لدينا حرية مطلقة في 
نر المقطع بالطريقة الي محقق رغيتنا في خلق نسق معين ؟ 

في البيت المناقش تبدو هذه الحرية مطلقة » إذ نختار وضع ثير خفيف 
على مقطع مثل (1) وثر قوي على (88 ) وثير خفيف على (8) وثير 
قوي على (4دها) دون أن يعيق اختيارنا أي خصائص كمية لله المقاطع. 
لكما ينبغي أن يلاحظ أن هذه المقاطع يطبيعتها عائمة لا تحمل نير محدداً 
وانها مختلف كميآ » إلا أن اختيار نير معين عليها يؤدي الى تحديد كمها 
بشكل واضح : (1) و (ه) يعتيران قصيرين الآن ؛ و (نة) 
و (لتامل) طويلين . أي أن الذر » هنا » محدد 1 المقطع نحد يدا مبائياً . 

ماذا محدث حين يكون للمقطع م ثابت ؟ وحين يكون انبر على 
المقطع طبيعياً مفروضا لغويآً ؟ هل تكون حريتنا في التعامل معه مطلقة ؟ 

للإجابة على هذا السؤال» نفترض أننا نرغب ي نخلق النسق الإيقاعي 
(- <ا) في البيت المناقش . المقطم (1) عائم , لذلك يمكن وضع نير 
قفوي عليه سهولة زائدة . لكن المقطع التالي (7013؟) كِ الكلمة (همسيه دهج 
حمل نير قوياً لغويآ . با ينبغي الآن أن ينر ذرا خفيفا لتحقيق النسق 
(- كا). ويقود ذلك الى قلب الثير اللنفيف على المقطع (4مع4) قوياً : 
والنبر القوي على المقطع (ممه) خخفيفاً » والنير الحفيف على المقطع (0) 
قوياً . وفي كل ذلك محدث تغيير لك المقطع القصير التغير فيره . أ 
المقطع الطويل ذو النير القوي فإنه يقاوم التغبر الى مقطع قصير © وفي 

ا في الينية الايقاعية  ٠١‏ 





مهذا الشكل با يتأكد تلاحم 3 والنر في الإيقاع الشعري: الكم بشكل 

عام كتلة حر كية لا تخلق إيقاعا ونحتاج الى النثر ليعطيها طبيعتها الحيوية: 

وتر كيبها الموسيمي في حقول موسيقية لها ختصائصها المنفردة ٠‏ والتر . 
عنصر اكيوية | قْ ٠‏ الإيقاع الا أتي اعتباطاً 'ورغم اخرية الكبيرة في 








كلها باعتبار التتابع الآأفقي للوحداث الصوتية المنبورة وعلاقتها بالوحدات 
المنبورة رأ خفيفاً أو غير المتبورة إطلافاً . والفاعل الأسابى في تحديد 
مواقع النبر هو فاعل نووي ينبسع من طبيعة التركيب الصصوني للكليات 
المستتخدمة ف الشعر . لكن ثمة درجة من اليرية #تلف من لغة لأخرى 
في نحديد مواقم النير تنبع من -وامل دلالية أو لغوية أو من طبيعة العلاقات 
النانجة من تر كيب الوحدات اللغوية ف تتابعات أفقية محيئة . أي أن نموذج 
الثر ينبع من : 

أ الثير المفروض على الكلات المفردة في اللغة 

ب الندر النايع من علاقات الكليات حين تركب في نظام معين ؛ 


عن طريق فاعلية تعديلية أساسية تر تبط بالوعسي واخختيار' نسق 
إيقاعي ذي طبيعة متمبزرة . 


بمكن أن يقال إذن : إن النير الشعري متلك خصيصتين : الأولى 
آلية ( مبكائيكية ) مفروضة بطبرعة الكلات اللغوية وثر كببها الصوتى : 
والثانية (-حبوية) تنبع من علاقات الكليات والدلالة المعنوية والتجر بة الشعر بة 
المتكاملة . 


قد يوحي ما يقال بأن النر الشعري لا يمكن أن محدد بطريقة نظرية 
دقيقة تكشف تماذجه مسيقاً على أساس من الوزن نفسه . وهذا الاستنتاج 
صحيح الى درجة كبيرة » لكنه نسي في انطباقه على اللغات المختلفة . 
ثمة لغات» كالعربية » تخف فيها هرجة اللاحدودية أعلى . وتمثل إمكانية” 
تَغْيير طبيء.ة الدر ومواقعه 1 الشعر الانكايزي ؛) وصعويه ديل القدم 
000 في كثر من الأمثلة » الظاهرة المشار اليها تمثيلا جيداً . 





في القصيدة التالية لآلكساندر.بوب (مووم) نجد التغرات المشار اليها 
بعلامات النير ( القدم الأساسية عنطسه6 . 


م 
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ويلاحظ هنا أن تحديد طبيعة القدم عملية معقّدة ونسبة البيت الى محر 
دول آخر أمر صعب جدأً . وهذا اعتراض على نظام الشعر المنيور وجيه"١.‏ 
7” هل تتوفر اللمصائص المناقشة أعلاه في الشعر العربي ؟ 


ببدو لي أن الدراسة الأولية للئر في هذا الشعر تسمح بالقول بأن الشعر 
العربي القددم بعد استقراره النسبي لا يسمح مبذه الدرجة من الخرية في 
تغيير تركيب الوحدات المتجاوبة إيقاعياً » بل نجد في هذا الشعر أن 
احتفاظ الوحدة الإيفاعية بالماذج الثيرية عليها شرط أسامي لكي يقبل 
تجاوما مع وحدة إيقاعية أخرى في موضع مناظر لحا ٠‏ وأن العربية تض.حي 
بالك غالباً » لكنها لا تضحي بالشرءكا ستحاول فقرة (088) أن تظهر . 
لكن قبل الانتقال إلى هذا الجانب المهم من النير 3 ينبغي أن تفصل 
العلاقة بين النير اللغوي والثير الشعري » وتناقش الخصائص المميزة لكل 
منها » وطريقة تأثيرها في خلق الإيقاع الشعري . 

4" يقترح ما سبق ( فقرة 45 ؟) أن النر في العربية يتحدد 
بعاملين : ١‏ - الوظيفة الدلالية للعئاصر المكتسبة في الكلمة . ؟ ‏ الثْر كيب 
النووي أو البنية الصوتية للكلمة الناتجة باعتبارها ذاتاً مستقلة موجودة وجوداً 
فيزيائياً كاملا . وييدو أن تأثير هذين العاملين ليس على الدرجة تفسها 
من القوة في كل كلمة عربية » وأن النير النهائي المتحقق هو حصيلة 
تفاعل تأثيرهما على الكلمة . وهذه نقطة تستحق دراسة أعمق ٠‏ لكن 
السياق الحالي ليس مالها الأفضل . 


لضن 


الئر النهائي الذي مله الكلمة العربية نير انعزالي » أي أنه جزء من 
العركيب الطبيعي ؛ من شخصية الكلمة ء وهي مفردة لم تدخل بعد في 
سياق لغوي ذي دلالة أعم ١‏ تعبير يه ٠‏ وجدر هنا أن شار الى أن 
الكلمة المفردة الي تتألف من تركيب النوى (-ه) (ه (ه) 
تكتسب صلابة داخلية بارزة » محيث أن التلاعب بنيرها الانعزالي يصبح 
شبه مستحيل. وحتى الكلات الي لها الشكل (-ه) (--ه) (سه) 
تظهر ميلا الي اكتساب طبيعة دون أندرى وهى منعزلة . الكلمة من 
الشكل 29 سله) مثلا” ؛ تميل الى ا كتساب ير من الشكل (----ه) 
رغم ألما في حالة مائعة تنتظر السياق اللغوي .- الدلالي ليمنحها نيرها 
النهائي المميز . ويبدو أن الثير المبدئي على مثل هذه الكلمة نتيجة لفاعلية 
البنية الصوئية لما » دون فاعلية العامل الدلالي فيها . لكن كل كلمة في 
اللغة تتعرض اؤثرات أخخرى ؛ تحدد دورها النهائي في التعبير والتوصيل» 

عير التفاعل بين دلالة الكلمة والسياق الكلي . الكلمة هنا فاعلية بنيوية » 
وهي هذا ممكن أن تكتسب تأكيداآ خاصاً يتخذ شكل ذ بر ممكن أن يسمى 
« الثر المركيبي ) أو ١‏ النثر البنيوي » . 

عئمة نوعان للنير » إذن : الثير الانعزالي ؛ والئير البنيوي . ملعل 
دوره الجذري في الإيقاع الشعري . في العربية يلعب النير البئيوي دوراً 
أقل بروزاً من دوره في الانكليزية . وهذه النقطة من الأهمية حيث أن 
إغفالها يقود إلى إساءة فهم دور الذر في إيقاع الشعرين الاتكليزي والعربي 
والسبب وراءها فيا يبدو » هو أن العربية تلجأ الى طرق بنيوية لي 
الكلمة وتخصيص دورها الدلالي » بتغيير التركيب («هئصرم) الكلى للتعبيرء 
لتو فر مدى أبعد من الحرية في التعامل مع المكونات اللغوية على صعيد 
البئية فيها . أما الانكليزية فإن مدى الحرية فيها أضيق ٠»‏ ولطرق التعير 
فيها صيغ تكاد تكرن نبائية التشكل »© قالبية ؛ ولذلك يرز دور النسير 
البنبوي فيها وسيلة لاتأكيد والتخصيص محدة . يرضح ما يقال هنا نحليل 


م 





قة التركيبية البسيطة : (فعل ‏ فاعل ‏ مفعول به ) في كلا اللغتين . 
في العربية يتحقق تزامن مطلق بين البنية العميقة » على مستوى الدلالة ء 
وبين البنية اللغوية السطحية » على مستوى الصياغة » في استخدام العلاقة 
المذكورة ( أو بلورتها ) . مكن مثلا” أن ثقول : 

م - «١‏ أكل زيد التفاحة” , / ولم يشرمما . 

ن - «١‏ التفاحة” أكل زيد , / لا الرغيف . 

ك - « زيد” أكل التفاحة” م / لا عمرو . 


أما فى الانكليزية فإن العلاقة ( فعل ‏ فاعل ‏ مفعول به ) صيغفة 
شبه مهائية تستعمل فى ال حاللات الثلاث ونخفق ي نحقيق الترامن سان 
الفاعل النحوي والفاعل النفيي . هذه الصيغة هي : «عأاممة هذا عأ 22[0» 
ورغم إمكانية اللجوء الى صيغة المبي للمجهول » فإن مدى الحرية في 
التعبير عن المستويات الثلاثة للمعبى ضيق . ومن أجل تأكيد مستوى دون 
آخر تلجأ الانكليزية الى إبراز النير البنيوي بالشكل التالي : 
«.عأممة عطا عاع ليزصتك» -113 
«معقوجه عط علج 2230» موكم 
«.عاصمة عط 216 2850 دخا 


لكن الحفيقة المهمة هي أن النر البئيوي لا يغر طبيعة النئر الانعزالي 
حين محدث » فالكلمة تحتفظ بنيرها الانعزالي في الموضع نفسه ٠‏ أي على 
المقطع نفسه ٠‏ ويأتي النير البئيوي ليؤكد هذا النير هم يوسع مجال التأكيد 
ليشمل الكلمة كلها . 

ومن الواضح أن ما محدث في الانكليزية يمكن أن يق في البية لل 
الدرجة نفسها من الكيال . ٠‏ لكن ضعف تمسكننا له تيع من ضعف الحاجة 


لفق 


البه » لآن التركيب نفسه «ويسرم) يقوم بالوظيفة التوصيلية الي يستخدم 
الئر البنيوي لتحقيقها . ولقد وعى الدارسون العرب هذه الحقيقة نجلاء ‏ 
ابتداء من الحليل بن أجل وسيبويكه ع َم حول عبد القاهر الجرجاني 
دراستها ألى فرع جديد من فروع الدراسة اللغوية ‏ التوصيلية» وطوارها 
تطويراً مدهشاً حين قام بتحليل مجموعة الظواهر الي شكلت ما مي بعده 
و عل المعاني » نحليلا” متقصياً متعمقاً . ومن الشيق أن اللجرجاني فعمل 
ذلك قبل المدارس اللغوية الحديثة في دراسة ال («مئموع) بقرون عشرة تقريباً. 
وبدلو لهذا الكاتب أن درأسات تشمو (وع[قدسمط)) ىُ النذر المتدرج ىْ 
الاتكليربة ١5‏ تقوم على الأسس ذاتما البي قامت عليها دراسة الجرجاني 
للمعاني والنظم 2 وإن عبر كل منهأ عن نتائجه ومنطلقاته عن طريق 
مصطلحات ومعطيات غخاصة ممحتلفة . 





54-4 ق الدراسة الحالية » حين يستعخدم المصطلح « النئر اللغوي , 
يقصد به الشر الانعزالي المناقش هنا . أما الندر . البنيوي فإن دوره في الإيقاع 
من التعقيد محيث يصعب نحديده الآن واستقراء الماذج الى يشكلها وامتحان 
إمكانية إقامة نظام إيقاعي للشعر العربي على أساسها . لذلك لن يناقش 
الان » وستؤجل دراسته الى مجال آخر . 


بالإضافة الى هذين النوعين من النير » نمة نوع ثالث يسمى في هذا 
البحث ١‏ النير الشعري , . وهذا الندر يتب لاا من نر الكلمة المفردة » 
ولا من بئيتها الصوتية » وإنما من التفاعل بين الكليات المبتمخدمة في تعبر 
شعري على مستوى #تلف تام هو مستوى التتابعات النوونة الآفقية الي 
تنشأ من إدخال الكلات في علاقات تركيبية . أي أن النير الشعري بمكن 
أن يتّحد بالئير اللغوي حين تشكل الكلمة المفردة وحدة إبقاعية كاملة , 
كا يمكن أن يفترق عنه . النبر الشعري ينتقل ويفرض نفسه على التشكل 
. الإيقاعي حين تتداخل كلمتان أو أكير ليلق و-حدة إبشاعية . فهو إذن 


51١ 


تحر ك عل مستوى التشكل الريقاعي التام » لاا عل مسمت وى الكلمة المفردة؛ 
وهو ينبع من العركيب النووي للتتابعات بصورتما المجردة » وبمكن لذلك» 
أن يسمى «النير المجرد» أو «النير القالي » ٠‏ كا سمتئه فقرة سابقة 
( عد فقرة 48 ) . وينبغي أن يظل العايز بين النير الانعزالي والنير المجرد 
قائا” في الذهن ليتجنب الخلط والوقوع في أخخطاء فادحة في دراسة النير 
ودوره في الإيقاع الشعري . فلكل من النرين دوره الجدذري في الإيقاع. 
ولكل طبيعته المتميزة وخخصائصه الفردة . 

النئر المجر كه هو الفاعلية الجذرية في خلق الانتظام والتناسق وإعطاء 
الوحدات شخصيتها الإيقاعية . وهو النير الذي محدد أطر التجاوب الإيقاعي : 
ويقيم التعادل يان وسحلة وأخرى 3 وحلق 4 ف التهابة 1 شخصية التشكل 
الإيقاعي وبحطه . 

والدير اللغري ير متداخل : معمى أنه مع النير النتيوي يفعل عار الحدود 
لي يقيمها النئر المجرد . وفاعليتها ليست فاعلية تنظيمية » وإنما فاعلية 
تعبيرية ترتبط بالمعيى والتجربة النفسية الانفعالية والتعبير اللغوري . وعلى 
أساسها يصعب تحديد الوحدات الإيقاعية والتشكل الإيقاعي . 

والئر اللغوي ٠»‏ جذرياً » يغلب أن يماكن مع النسير الشعري بسبب 
من طبيعة عملية الحلق الشعري ومحاولة انتقاء الكلات الى لما خصائص 
إيقاعية معيئنة . لكن تماكن ارين نسبي ٠‏ ومن الماكن والافيراق مخلق 
مستوى آخر “يق للفعل الشعري : هو مستوى التوتر والانسجام ٠‏ ومن 
هنا تكتسب القصيدة شخصيتها الإيقاعية النهائلية 2 وتتميز قصيدة عن 
أخرى تتتسب الى البحر نفسه ع كا بتميز بيت عن بيت آنحر . البيت : 

1 لاظمغ 2 « غير مجد في ملي واعتقادي لوح باك ولا ترم شاد » 
حتلف جدرياً عن المبت . 

١ ) 8‏ وشبيه” صوت النعي اذا قيس بصوت البشير في كل ناد ». 


مض 


أما الشعر العربي فإنه محقق الانتظام » وبحدد لو حدات » بالاعماد 
على التتابعات ألحر كية وموضع النواة ١‏ ا هو) ,ع 9 حلق التجاوب 
الإيقاعي على هذا الأساس وعلى أساس من تماذج الثير الي تنتج . 8 
دور النير اللغوي والبنيوي دوراً تعبيرياً اتفعالاً لا شكلياً 1 لا 6 


يتحر ل على مستوى الدلالة والأبعاد النفسية والتعبيرية العمل و ' 9 











انير لني مختار أن نضعه عه على 2 السائية . ومن هنا فالشعر ليزي 





وبالمقارنة 1 ذخ الشعر د لصي أكثر انضباطً و لآن ئمة ضوابط : فيه 





نسميآً ل مطلقاً ؛ وعدم اتخاذه أساساً ملق الانتظام . 


1 


هكذا ينبغي أن تدرس العلاقة بعن النرين المجرد واللغوي» وتقدم أمثلة 
على دلالات التقائها وافتراقها » ٠‏ قبل أن تكتنه أبعاد دور الندر في العمل 
الفنى » وني الفقرات التالية تفضيل ذه العلاقة ومحاولة خلائها . 


"ا . دراسة في التوتر والانسجام 


بع . تمثل القواعد المقررة للنر سابقاً ما محدث في الببت الشعري 
حين يرد تنايع صوتي معين . والتتابع هنا قد يشكل كلمة واحدة ء وفك 
يكون تداخلا” ببن كلمتين أو أكثر . من هنا فإن القواعد المقررة انر 





(-س ه) ]| وكل ( - ) على ( -ه ) [ أو اللبزء ( 5 
) له ( ١‏ . الندر اللغوي الموجود على مقردات اللغة يشكل » إذن : 
مادة ممتازة لخلق الأنساق الإبقاعية . لكن الا كتفاء مبذا النير ؛ عملياً , 
مستحيل » ويقود في الواقع الى استخدام كلات من تركيب معين دائا” » 
ومحيل عملية الخحلق الشعري الى اصطياد الي لنوع محدد من الكليات. ومثل 
هذا الاصطياد ليس آلياً فقط » ولكنه » كذلك » منهلك دون شلك 2 
ويقيد حرية الشاعر . ثم انه بميل الى خلق رتابة من نوع جديد » لكنها 
لا تقل عن الرتابة النابعة من الإيقاع الكمي الخالص إملالاة للمتلقي . 
وممكن أن يدرك » لذلك » انه ليس هناك شعر محقق انتظاماً كاملا" 
باستغلال النير اللغوي الذي يتوفر في المادة الحام للخلق الفي : المفردات» 
فقط . ولا بد للشاعر أن يتجاوز ما توفره اللغة بشكل آلى » ليعتمد في 
خلق إيقاعاته الفردية على حسه بالتجاوب الداخلي بين عالم التجربة الشعرية 
وبين المكونات اللغوية - الصوتية والفكرية - لها . وهكذا يتعامل الشاعر 
مع اللغة تعاملا" فردياً خاصاً » ضمن حدود تفرضها القوالب اللتارجية 
للتشكلات الإيقاعية الي تبى ممعزل عن الكلات المفردة والثير المتوفر عليها. 
فالشاعر » إذن » يتحرك بين قطبين » مجيلا” تجربته الفنية في سياق من 
التوتر الدائم الذي يغي أبعادها الفكرية والانفعالية . وينشأ التوتر من كون 
كلات اللغة » بشكل عام ؛ حمل نيرها اللخاص بباء ومن محاولة الشاعر 
محقيق نسق إيقاعي خارجي عن طريق استخدام هذه الكلات . فتداخحل 
اكات 5 واستخدام جزءين من كلمتين متتاليتين الحلق وحلة إيقاعية 
يئة ع يكوان نسقآ ريا جديداً ينفصل عن كلا الكلمتين : وينشأ دمنه 
وبين وبين اله الموجود عليها التوتر الغنى المشار اليه . والشاعر الفئان يستطيع 
استغلال هذا التوتر بعمق وتحويله الى فاعلية ذات أبعاد رائعة ٠١‏ 


15م 





لكن تحقيق النسق الإيقاعي الحارجي لا يتم بهذا الشكل بسهولة . ذلك 
أن الوحدات للغوية لا تتساوى من -حيث حملها النر . لقد أشارت هذه 
الدراسة الى أن النواتن ١‏ ه) ١د‏ ه) عائمتان » من حيث دربجة 
الدر الذي تحملاله . أي أن الكلات الى لها الشكل : 


[(-ه) : (فيي)ء رعن)ء(ما) ]أو [(-ه) : (على). 
١الى)ا‏ ع (مفى) | ا تحمل نرآ حدداً في وجودها القاموسي الصرف 
خارج ثر كيب شعري”” . كا أن الكلمات 3 الشكل : 1( ه): 
لب ؟ وبنا) + ولت )هي أبفا عفني : تنتظار 
السياق الشعري قبل أن تكتسب نيرأ محدداً . 


هذه الحصائص اللغوية تشير الى حقيقة مهمة : هي أن تشكيل نسق 
إيقاعي معيّن . قد يفرض علٍى الشاعر أن يرز نر شفيفاً على كلمة ما 
ع “ل إناه الى نير قوي »أو أن نح كلمة نير عائمة محدداً قوياً أو خفيفاً ) 
( أو أن محيل ثرا قويا الى ير خخافت عضيف ؟) ؛ أو أن يلغي نراً 
محدداً إلغاء” ناا فلا يسمح له بالروز في التشكل الإيقاعي . وهذا ملمح 
أصيل للإيقاع في اللغات ابي تقوم أنظمتها الإيقاعية على النر .ولعل أوضح 
مثل بمكن أن يناقش هنا أن يكون إيقاع الشعر الانكليزي"' الذي نوقش 
فيا سبق » وستجدي مناقشته بتفصيل أكير في السياق الحالي . 


١4‏ ينبع إيقاع الشعر الانكليزي من النير الواقع على الكلات ك 
تستعمل في اللغة ٠‏ خخارجح المجال الشعري . وينبغي أن يؤكد هنا أيضاً 
أن الشعر » مثل النثر » يضع النير على المقاطع : أو الوحدات المنبورة. 
تبعً للقواعد اللغوية للنطق . لكن الشعر » على خلاف مع معظم أنماط 
النبر » ينظّم مواقم الندر اللغوي في علاقات منتظمة موسيقياً » هي الي 
تشكل الإيقاع الشعري . وني عمله هذا مخالف الشعر النتر » كثيراً من 


نوس 


الأحيان » في أنه قد يضع الندر القوي على مواقم يكون فيها النير خفيفاً 
في الاستخدام اللغوي للكلمة » كا أن الشعر قد يضع النير على وحدات 
صوة ثرت دون ثير على الاطلاق ف الدر وهي مهردة . تتصح هذه 
الخصائص المميرة لاشعر ف المثال التالي : 
2 2 2 6ج . 
:3351110 ]23ج 15طا 01 غطعاتط غطا 0غ أهط 1ه 
ع ا :. 
هعع2120171062 اقتععاء اتعوقة 15133 1 
حيث تفرض الرغبة في خلق نسق إيقاعي معين وضع نير قوي على 
مقاطع لا تحمل مثل هذا الدر وهي كلات مفردة أو وهي مستعملة في 
النعر العادي . قْ كلمة (615 ناه 2ة8) © مقلك” 4 يتحول النعر |الحفيف الى 
نبر قوي على (صم) ٠»‏ بيما تكتسب كلمة مثل هنط1 يرأ قوياً 
لا تمتلكه في النير العادي'' . 
ولعل مثلا من شعر شكسبير أن يوضح هذه الفكرة بدقة أكير . قْ 
ال ١‏ 50106 ( المشهو رة «8ع11' عندمتدهن) 1 لتلقطاذ»ه تير الكلات الأو ل 
في كل بيت بالطريقة التالبة : 
97 0 1 للقطك» 
7 وله 10 101 8 10 
ه... 00 0 لع ناه 1 
لكن هن الممكن أن تدر هذه الكلات أيضاً بطر بقة ممتلفة دول كدمير 
للوزن أو تغيير للبحر“" : 
6للدزترمه 1 لتقطع» 
1ه تاأوط] 


رببجنانور 4 
«... 113104 1طأمن401؟1 


1 


وقد تقود الرغبة في خلق نسق إيقاعي معين الى إهمال نير من الدرجة 
الثانية | بين القوي والسائب و (غير المتبور ) ]| إهمالا” تاماً » واعتبار 
المقطع سائبا . في المثل التالي محدث هذا في قراءة المقطع (مسز) ء 
ويرمز له ب (8) ؛ 
هع86 فطلا عمله بز[بنه51و لصلجة لنرعط عستره1 عتلل» 


عر 6 )عر لير 6/يرم/عسر م / 


ويعطى دارس معاصر هذه الظاهرة مصطلحاً خاصاً هو الايطاء 
(دمنامووعة) *؟ . وئمة حالات في الشعر الالكليزي تتحول فيها عمليتا 
الرقية والايطاء الى فعل اعتباطي لا يتحدد بأي عوامل دلالية أو لغوية. 
وإنما يفرض كلية بطبيعة القالب اللحارجي الذي يسود القطعة الشعرية . 
وتتقبل هذه الاعتباطية في النقد الانكليزي بشكل طبيعي » ( وتثتقبل , 
طبعاً » في الشعر ) دون شعور بأنها مفتعلة شارجية '' . وتسهل هله 
الملاحظة تصوير فرق أساسي ين الإيقاع العربي والايقاع الانكليزي ؛ 
مع أن في الأمر تكراراً لما قبل سابقاً » بطريقة أدق . في الشعر العربى 
يم تحقيق النسق الحارجي بشكل مستقل الى حد كبر عن النير اللغوي ١‏ 
لآن النسق اللخارجي يرتبط بالبنية الصوتية المجردة للتتابعات الدركية في 
البيت . إلا أن هذا لا يعي أن النسير اللغوي ينفصل انفصالا” ثاماً عن 
النبر المجرد ء أو أنه لا يسهم في نحقيق النسق الإيقاعي المنتظم . الملاحظة 
الدقيقة تكشف أن النسير اللغوي يلعب دور جذرياً في تشكيل النسق 
الإيقاعى » لآن هذا النئر يغلب أن يعاكن مع النير المجرد . ما يعنيه 
تقرير استقلال النير المجرد » هو أن محقق النسق الحارجي ليس مشروطاً 
بتعديل بماذج النير اللغوي والقيام بعملية المسح التسطيحي للنتوءات ٠‏ كا 


حفر 


هي الحال في إيقاع الشعر الانكليري ٠‏ الثير اللغوي بي الشعر العربي 
يأعب دوره الكامل و حتفظ بأبعاده دون أن يقود ذلك الى خطم الانتظام 
الإيقاعي » والتجاوب ٠»‏ أو إلى إلغاء شخصية الوحدات الإيقاعية والتشكل 
الإيقاعي . وستتوضح أبعاد فاعلية النثرين اللغوي والشعري الى مدى أبغد 
ف الفصل التالي . 


رض 


إشارات 


عد لمناقشة آراء النوسي المقدمة » فقرة ( 8 )١--‏ . 

ورد ) ص : 4" - /إم , 

سا. ؛ ص 4" - 9ت ., 

سا. »ع ص : لا" داج" 6 4غ . 

ه را . ء مثلا ؛ ما يقوله ابن عصفور الاشبيلي في تفسير الظاهرة » في « الممتم في التصريف » 

آىم. فخر الدين قباوة » المكتبة العربية ( حلب 1١91١ ٠2‏ ) ج؟ 2 ص : 480-4855 . 

+ سا . الفصل كله شاهد عل حذلقة التفسير التقليدي واضطرايه . 

با وردء ص : 5ه . يقرر ماس هنا أن رأيه صحيح « عل الأقل بالنسبة للكبات المشتقة من اللغة 

الاتفلو ‏ سا كسونية . 

وماذا عن الظاهرة الحذرية في الانكليزية » وهي استمال الكلمة ذاتها اسمأ » وفعلا « دون تغير 

موقم النبر فيها ؟ لا يبدو هنا أن ثمة ارتباطاً بين معى الكلمة ومو قع النبر فيها . 

. را . دراسة تشومسكي (ك01381) دصده!]) وهيل (288116 84015515) للنبر في الاتكليز يه 

و مغهوم و الدائرة التحولية ى (37016© 01323860821 أقصه) ‏ في : 

1 اك (1968 ,اسه ججعة<) 805] ل وعمعد8 ,طمتاعسا كه سعانو2 لسددة ع1 

٠‏ ومن الشيق الدال أن صيفة ( قتل ) لا تحوي في تر كيبها عنصراً ظاهراً يدل على الذات الي 
ينسب اليها القتل » على عكس الصيغ الأخرى ( المؤنث » صيغة الحاضر ) حيث يتوفر مثل 
هذا العنسر في يئية الكلمة . قد بمثل هذا الانتقال حركة الانتقال في الثبر ذاته من الحالة المائعة 
للكلمة إلى حالة التتحديد الدقيق للنبر فيها . 

١‏ يبدو أن العرب مختلفون في ذلك : في مصر تنطق الكلمة بنبر قوي على ( التاء ) وكاتب هذا 
البحث ( سورية ) يضم النبر على الألف . ثمة احّال شيق : هو أن يكون هناك انز لاق للنبر 
في كل حالة ينبغى أن يقع فيها على حرف لين إلى الصامت التالي . 

؟١‏ في دراسة مفصلة لتفعيلات الخليل وعلاقتها بالميزان الصرفي ؛ أرجو أن تنتشر قريبأ مستقلة » 

تظهر طرق أخرى للاكتساب . ورا . شديحة الحديثي « أبنية المرف في كتاب سيبويه , 

مكتبة النهفة ( بغداد » )١9568‏ . 


م 3 7 عاذ يد 


-ٍ 


الام في البئية الايقاعية -- ١١‏ 


١ 
١ 8 


١ هم‎ 
١5 
١ 7 
1 م‎ 


يقصد بالئير هنا النبر القوي , أما النبر الحفيف فان مواضعه تتفير كيا يظهر في الحدول (ئ81) ٠‏ 
را. فريزر » ورد » ص : 4 . ورا . دراسته الممتازة » حيث يظهر علاقة الثر كيب الكمي 
بالئر كيب النيري في سوئيت (5011266) شيكسبير المشهورة «1866) 02015856© 1 51211» 
ص : مم- ١١‏ .ورا. متقالة «تصطالإط*1» فى هفعتسفلتحظ ونلعدررمكعيعسر 
را . أمثلة مشامة يوردها فريزر ؛ ورد )؛ ص ؛ 8ق - ١]‏ 2 و" سا0 

ذات . 

قا . مع دراسة عياد الممتازة للنبر في هذه الأبيات » ورد »ص : 49م ١اه.‏ 

رأ. فريزر »)ورد »)ا ص : 8؟ . 

را. كذلك ملا حظة إدغار ألن بو أن البحر السداسي 8682356 لا يمكن أن يستعار 
للغة ا لانكليز ية و يتقبل لأنهيتطلب وفرة من الأقدام (التفعيلات) السبو ندية ع« - ععلدممة) 
والانكليزية ليس فيها إلا القليل منها » في : 


160030101 4ه علعقطة مطل مز «28311305 11055هأع1.00» ,ع20 نالف مدعل 


١5 


0 
؟‎ ١ 
١5 


(1947 ,/11ن) تعلعة3)) بزقلع1[طن100 ,ومعلك/1ا تسنتسلكظ رط .له 
101-22 .مم 

البيت لابن عبد ربه » ورد » ص : ه٠4‏ . ولعل أشهر مثل مغى على هذا التنظيٍ للنبر اللغوي 

أن يكون النشيد القومي لسورية و -إة الديار عليكر سلام » . 

را . دراسة فريزر الممتعة »ورد » ص : 5 . 

قا . مع رأي النويبي المخالف ؛ ورد ؛ مص : 5825 ؛ وفايل ود. م .أ طاح . 

نشوء الإيقاع المنتظر » إذن » محال عملياً دون وجود قالب خارجيى أو نظام مسبق التشكل 

يتوقع أن تحققه الكلات . وقد توفر هذا في الشعر الانكليزي » حين استعير ت القوالب الهارجية 

من الشدر اليوناني . وأدى هذا إلى نشوء توتر دائم بين اللغة الانكليزية والقوالب الإيقاعية » 

قد يكون هو المسوول الأول عن الحرية العميقة التي يتمتع بها الشاعر الانكليزي في كسر 

القوالب اللهارجية . الحرية » هنا » تكون إذن صرورة حتمية وليست موقفاً فكرياً فقط » 

كما يصورها النويهي . ويبدو أن اختلاف شعر عن شعر ( حين يعتمد كلاها عل النبر ) ينبع ءن 

مدى الخحرية الى يسمح با كل منها قي كسر النظام الحارجي ؛ ومدى كون النظام الخارجي 

انمكاساً أصيلا لطبيعة اللغة نفسها . وقد تفسر هذه الفرضسية كون الشعر العربي أقل « شذوذاً » 

على قواعد النظام الخارجي من الشمر الاتكليزي . را . » من أجل رأي النويبي المشار اليه : 

ورد )غ ص : ١١١‏ . 


+؟ را. كونوللي (لالأدسهم6) ,غ2 منعمد2) ي : 
.267-68 .مم (1960 ,علعه بوهل8) تعمطتم5 بتسمقهة؟؟ سد موعجنخ]1 هاا :وموم 


© رأ|. فريزر »)ورد )وص : 5- .٠٠١‏ 


نفض 


0" مالوف ؛ ورد » ص : 4 . بميز مالوف ظاهرة أخرى هى تحويل الدر من الدرجة العالثة 
إلى نبر شعري قوي » ويسمي ذلك « الآرقية » (0808208102) را . مناقشة لبرقية المة 
20> في البيت 2367 10 لتتنة فععساعمل 10 2104ه؟ عط مومع[ لتنده 
سا. »ا ص : 8 . 

5 قا . مع رأي ماس الذي يثير النقطة ذاتها ني المقطم التالي : 

. « أن ايقاع مثل هذا الشعر ينظم بطريقة اعتباطية صرف » وإذا قدرنا أن نشعر أنه شعر على 
الإطلاق » فا ذلك إلا لأن تكرار أبيات من النمط ذاته ممكننا من ادراك النسق . » ورد ء 
ص : ٠١‏ . ورا . قوله ان الشعر المبتي على النبر مخلق رتابة لا ممكن أن يتجنيها لاستحالة 
اقامة أي علاقة بين ايقاعه وبين الأسلوب الشمري . ص : "١‏ .را . رأي نيتشه الذي يقول 
ان ايقاع اللغات الحرمانية « بربري » ويرتبط نحالة مرضية ذنسية «لإع9)6010م» 

في حين أن الإيقاع الكلاسيكى كان أشلاتياً وجالياً يكبم الانقعال أو الإحساس المتوقد 
2 . قبس سيدني ألن غ؛) ورت 2 ص : (١5‏ . 


نفل 





الف صل الشايع 


1 لد 

هم تتجسد لقطة البدء الطبيعية لدراسة الثير الشعري في السؤال 
الجذري التالي : ما هي العلاقة بن الك والنير في إيقاع الشعر العربي ؟ 
والعلافة من التعقيد نحيث يستحيل » فى هذه المرحلة من فهمنا للنير » ان 
تحد”د بدرجة عالية من الثفة والدقة . ورغم التحليل المتقصي المادىء الذي 
شكل أسس هذا البحث ٠»‏ فإن الكاتب هنا يود أن يؤكد أن غرضه ليس 
تقدبم نظرية نبائية في نحديد طبيعة العلاقة المشار اليها . ذلك أن دراسة 
الم ذاتها » رغم جهود ابراهم أنيس الممتازة » لم تقم حى الآن على 
أسس علمية صحيحة ٠»‏ وإن كان من المحتمل ان عمة دراسات لم تنشر 
بد قام ميا عدد من الباحدن في أطر وحاتبه للدكتوراه - ( خصوصاً في 
الجامعات الغربية ) قد درسث الم دراسة علمية دقيقة . وكاتب هذ| 
البحث نفسه يقوم الآن بدراسات في محتير الصوتيات في جامعة بنسلفانيا ؛ 
ويأمل أن يتابع الدراسة في المستقبل محاولة” اكتشاف العلاقة ببن م المقاطع 

في العربية وبين إيقاع الشعر . ومن المستحيل في هذه المرحلة إعطاء أجوبة 
باية للأسثلة” الكثرة الي تفرض نفسها على الباحث . لكن ثمة انطباعاً 
أولياً » قد تكون له طبيعة الح السلم ؛ » هو أن عر وض الشعر العربي 
حنى ضمن نظام الخليل » لا يسند أي أهمية لاختلاف م المقاطع الطويلة ؛ 
أو اختلاف ٍ حروف اللان الطويلة عن 5 الصوامت حن تشكل ببابة 


يغنر 


المقاطع الطويلة . يدرر هذا الانطباع امتحان نظام العروض التقليدي» حيث 
بلاحظ ان الخليل أسند القيمة ذائها لكل «ساكن» عفهومه » سواء أكان 
«الساكن ماية مقطع طويل مفتوح ينتهي محرف لبن ( بو ء نووء ماء 
في ) أو نباية مقطع طويل مغلق ينتهي نحرف صامت «١‏ ساكن ٠‏ مثل 
( له » عن') . ولو أن الخليل أسند أي أهمية لك المقاطع المفترحة 
والمغلقة لما كان وححد قيمتها الوزنية .هذه الطريقة الواضحة . أما رأي 
شكري عياد الذي ميل « الى اعتبار اللغة العربية لغة كمية » للدور الام 
الذي تلعبه حروف المد في تغيير المعبى ١‏ فليس له أكسير من طبيعة 
الاقتراح » لا الاستنتاج العلمي . فكون حروف المد تلعب دوراً هاما في 
تغيير المعى ليس دليلا” على أن اللغة كمية . ويمكن أن يقال في تفسير 
هذه المقيقة أن العربية لغة نير يرتبط فيها الندر ني أحوال كثرة حرف 
المد » كا اقترح في فقرة سابقة ( عد . فقرة 45 ) . هذه ملاحظات 
أولية ستغى بالبحث المتصل » لكن من الممكن الآن تقديم فرضية عن 
علاقة النبر بالك في الشعر العربي تصلح أساساً لدراسة الشعر نفسه. وينبغي 
تأكيد أن هذه الفرضية لا يداعى لما الكال » واتما هي ني الواقعم فرضية 
في النبر الشعري وتشكل ناذجه » مبنية على فهم شخصي لأسس عمل 
الخطيل واحجمال اعماده على النير » كسيا سيظهر فيا بعد » وعلى نحليل 
الظواهر العروضية والإيقاعية في الشعر العربي » وعلى إعادة بناء النظام 
الوزني بشكله المناقش في الفصل الأول » ودراسة الثابت والمتغير في إيقاع 
الشعر . وانما تقدم هذه الفرضية على أمل أن تصلح منطلقاً للدراسة العملية 
الخأنية » فإما أن تطور وتقبل » أو ترفض . إلا أن ثئمة وجها آآخخر 
لإمكان قبوها : هو قدرما على وصف إيقاع الشعر العربي ومكوناته 
الأساسية بدقة ووضوح . وقدرما على تفسير طبيعة عمل اللخليل وتعليل 
الظواهر العروضية المعقدة فيه . 

| - أهم أمس الفرضية الجديدة ظاهرة أصيلة نوقشت فيا سبق : 


بض 


هي أن تغيّر البحور والاذج الإيقاعية في الشعر العربي ينبسع من تغير 
العلاقة الأفقية للنوى ( علن / فا / علن' ) وعدد النوى المضافة . 
ولا شك أن هذا ينبغي أن يكون أساس مو الناذج الثرية في الشعر . 
ينتج هنا أن القول بثبات النير على نواة واحدة قول لا مكن أن يكون 
علمياً لأنه يلغي أي معنى لتغير العلاقة الأفقية للنوى . فرأي فايل في أن 
( علن ) داهم تحمل النير رأي متسرع يرفض هنا . 

تقول الفرضية المتبناة : إن الشعر العربي يكتسب إيقاعاته المتميزة من 
العلاقات الي تنشأ بين نوى ثلاث حين تتركب في استخدام في : هذه 
النوى هي ٠‏ كا قيل » ( ه) ».  (‏ ده) ؛ (- سه )., 
ويلاحظ على هذه النوى انها تتركب في الشعر واحدتها مع الآخرين 





بانجاهين : 
ل ثم لسسم شسم 0 
/ :/ 
سدم 8م 0 
مال ده م 
حسم 8 سس يم عنس 8 
4 0 
م تححتعه م 
سس يه ١‏ لس سس 8 
8 8 
والتللسفان 
ه حتخططظتحة ل ( لا تشكلان وحدة معأء 
إلا فيتهاية. النشكل الإيقاعي) 
6 للتلقا دوق 
( باعتيار مده 8صعيدلدهة 0 ماده ) 


ه:| ترز أشمية اكتشاف النوى الإيقاعية المؤّسسة ف البشبء ر العربي 1 
ونحد يل الهاذج الوزئمة الي تنشاً من وقوعها الواحدة ى سياق الأخريين . 
فالقدرة على كشف طبيعة الوحدة ‏ الأساس والتشكل ‏ الأساس » كيا 
صو را في الفصل الآول من هذا البحث » تقدم للباحث منطلقاً فريداً 
لملحاوئة اكتشاف نماذج الدر في إيقاع الشعر . ويبدو من الطبيعي أن تتبلور 
الماذج الأساسية للنئر في تركيب الوحدة ‏ الأساس والتشكل ‏ الأساس . 
إذ أن تنوع الإيقاعات الشعرية» كما أظهر البحث ؛ يرتيط ارتباطاً جذرياً 
مبدين العنصرين . ولن يفاجىء المحلل” بروز ظاهرة عميقة الأهمية والدلالة. 
هي أن الوحدة ‏ الآاساس هي جوهر حراكة النير في الشعر بالانجاه : 
قري ه خفيف . أي أن النموذج الأساسي للنر يتحرك غالبا باتجماه 
حركة التتابع الأفقي لعلاقة النواتين اللتتن تشكلان الوحدة ‏ الأساس . 
ومكن . » مكنا ٠‏ توقع كون التشكل ال'ساس قِ كل فئة من اليحور 
هو المبلور الرئيسي -لحركية نماذج النير في التشكلات الإيقاعية النابعة من 
التشكلين ‏ الأساس كلها . 

من هنا يبدو من الطبيعي أن يكون النموذجان الأساسيان للنير هما : 

ن4) (ةبدة) 

48 رد ة-ه) 

والنموذجان؛ي الواقع» موذج واحد من حيث ترتيب القو"ة - الليفة: 
والفرق بينها هو الفرق الأسامي ني التشكلات الإيقاعية كلها : أي 
اماه العلاقة بن النواتين ( -ه/ --ه ) . بالطريقة ذاتها بتحداد 
نموذج النبر في التشكلين ‏ الأساس هكذا : 

و61 ) (-6 || م" 


0/2/2 | )48« 


ف 


وبإدراك كون التشكلات الباقية تتكون بإضافة ( ه ) في مواضم 
محددة ' » ممكن إدراك أمية الدور الذي تلعبه هذه الإضافة في تشكيل 
موذج النبر . فحين تضاف (ه) بمكن أن محمل الثير ذاته الذي تحمله 
( -ه ) الموجودة في الوحدة ‏ الأساس أو التشكل ‏ الأساس , عل 
فروق في الحرية الى تتوفر ثي إعطاء ( -ه ) المضافة النير الممكن بين 
ما يبدأ ب ( علن ) وما يبدأ ب ( نا ) . ويغلب أن تؤدي إضافة (فا) 
الى انزلاق النير القوي عن ( علن ) الى ( فا ) التالية لما ء في حالة 
التشكلات الي تنيع من التشكل ‏ الآأساس (و58) . 

١-١‏ يبقى أن تناقش الوحدات النائجة من علاقة  (‏ ه) 
ب (-سه)و رس مه) ب ( سه ) . وييرز فوراً أمر 
ذو دلالة هنا » هو أن دول ١ه‏ ) في علاقات مم (ه) 
و( ه) له طبيعة أكثر تعقيداً من دخحول  (‏ ه ) في علاقة مع 
(--ه) . وتشعر هله الحقيقة بأن للوحدات النانجة من دخول 
(--ده) في حيز (-ه) و ( له ) لخصائص تتفرد با . 
ويتحقق المحلل » بعد تنقيب ومحث » من أن هذه الحصائص جذربة 
الأهمية وتنبع من طبيعة التركيب الحركي في اللغة ذانها . وتتبلور المصائص 


المشار اليها في انتقال الر من موقعه المحدد في الانجاه ِ 5 


الى موقع جديد حين تكون [ كا - ( 2ه ) ] . يتخل الدر ني 
الوحدات الأساس الي تدخخل فيها ١‏ له ) الهاذج التالية : 

48 (له .هع 

4) ره 35ده) 

5) (س ‏ ه- ه) | وببذا الانجاه لا تشكل النواتان وحدة إيقاعية 
في أي موضم في الشعر العربي؟ إلا الوحدة النهائية . ولعل هذه المقيقة 


الام 


أن تكون أولى الاشارات الى تفرد (--- ه) في علاقاتها بغيرها مخصائلص 
لا تتوفر في علاقة (ه) أو (ه) احداهما بالأخرى . 


١ه-؟‏ على أساس المقدمات السايقة»والماذج الجزئية المحددة فيها ) 
مكن صياغة الأسس التالية للئر الشعري : 

النواة (-ه) وحدة * مستقلة قائمة بذاتها . قد يكون لما 4 

محدد ( إذا تجاهلنا الفرق ببن حروف اللن الطويلة والساكن الصامت ) . 

وهذه النواة في حالتها المفردة لا تتلقى نر محدداً وتظل عائمة تنتظر تبلور 
دورها الإيقاعي قٍْ السياق الكل للتشكل ٠‏ 

ىب النوأة 9--هو) في أضاآ و-حلة مسئقلة قائمة بذامها . قد يكون 


لأ ل محلاد بالشرط السايق في (-0) . وهي لا تتلقى نرآ محدداً » بل 
تنظل عائثمة تنتظر دورها الإيقاعي ف السياق لتكتسب ندرا معيناً . 


جح النواة ( ل ه) ثواأة قلقة ها خصائص تعطيها شخصية متميزة. 
هي 6 أو" له تساوي ١ذ-/سه)‏ ولا ) دول اله ( محذف 
الساكن من ((-ه) » ولا (-/ د ه). وقد يكون لل --ه) 
5" محدد ضمن الشرط السابق في (-ه) و (-- ه) . لكن الميزة 
الأساسية : (ده) هي أنها عمكن أن تر بطريقتن : 

كاه 
م 6 
جح )غ) دلق 
وهي أيضاً عائمة الى أن شلور دورها الإيقاعي 5 سياق التشكل 
الكلي . لكنها تتميز بإمكان ورودها وحدة إيقاعية مستقلة في عدد كبر 
من التشكلات الإيقاعية . 


د القانون الأسامي المهم في إيقاع الشعر هو قانون التفاعل التنظيمي 
يبن الشر الواقع على التوى السابقة . يقصد ببذا القانون أن النير على النوى 
سس نابت ثباتاً مطاقاً ٠‏ وفاعلية العمانون تنبع من المحقيقة الأولى ف الشعر 
العر بي : وهي أن الإيقاع يتخلذ شكله من علاقات التتابع الأفقي بن 
النوى » كيا أظهرت الدراسة . أي أن (م-ه»8) لما إيقاع أساسي 
متلف جذرياً عن إبقاع (8-ه4ه) . هكذا تصيح ‏ فاعلية القانون 
مذ كور فاعلية' جذرية الأهية ٠‏ انه هو الذي حا شكل الندر 
النهاثي وبموذجه حان تدخل النوى قُ وحدات إنقشاعة متميزة . يشرض 
القانون المذكور وقوع الشر قويا دائا” على النواة الإيقاعية الأولى في الوحدة 
الأساس (فا > علن) والوحدة ‏ الأساس (علن ه فا) أما (فا ه علان) 
فلها وضع تلن . بعد ذلك تكون قاعلية القائون المذشكور فاعلية تنظيمية 
تنسق الندر الموجود على النوى حين ينمو تركيب الوحدة . ولتوضيح هذه 
الفاعلية سيشار الى النير القوي بالرقم (1) والحفيفث ب (8) » والعدام 
ادر ب (38) . وهكذا ٠‏ اذا اجتمعت التثواتان ( ده) ( ره ) في 
وحدة يكون للوحدة تموذج النير التالي : 
1ع و فسة) 
أما (ه) و( ه) فيكون لما الشكل : 
38 رةه مدة) 
وأما ( ه) ( ه) فيكون لما الشكل : 
5ق زر هدة) 


وأما 9( سده) ( هه ) فيكون لما الشكل : 


أما ( له ) و (ه) فلا بمكن أن تشكلا وحدة إلا في مباية 
التشكل ؛ ويكون نيرهأ : 
ه25 )2 دو--ةل/لةةٌ) 
أما حين ترد ( + ه ) وحدة يذاتما » فإن ثيرها يكون : 


0 


دة ا ) | ) 3ه ( 


ب( ده ) 


وتنشر (ه) ( هه ) بالشكل : 


نمة قواعد فرعية تتيع كلها من إمكانية نذمر ( -ه ) بالطريقتةن 
المشار المها سابقاً . 





حين تكون طبيعة الوحدات الأخرى الداخلة في التشكل الإيقاعي تفرض 
هذا الاختيار . 
أه ب لكن يماع الشعر العر بي لا يقوم عل تتابع نواتين محتلفتن 
فقط . وائما ينبع أحياناً كثيرة من تتابع نواتين من الطبيعة نفسها . في هذه 
الجالة ممكن أن يقال : إن النير يشكل الماذج التالية : 
27 اله ) ( حين تؤلف الثوائان وحدة مستقلة ) 


ار 


أما حن تكون النواتان جزءاً من وحدة إيقاعية مثل (ساهسه-سم) 
فإن نير الوحدة - الأساس هو الذي يغلب على الوحدة الخديدة . 


08 ه 2 3ه 

وآخ1) ( دس دو ه) لا نجتمعان 5 وحدة وأححدة . إذا احتمحا 
وكل منهأ وحدة مستمقلة خحضعت النواة لشروط الثر امد كورة 
فيها سابقاً . 


في -حالة تتكرر في الشعر القديم عدداً من المرات محدوداً تثالى ثلاث 
نوى من النوع نفسه في الوحدة ذاتها » ويكون لما عثدها النموذج التالي 
0 (-5-هة) إذا كانت الوحدة مبائثية لا يتلو ( فا ) الثالثة 
منها شيء » أو كان التتابع نهاية وحدة . 
311) (ة-ه 2) إذا كان في الوحدة ما يتلو (فا) الأخيرة: 
ولا يفرض النير القوي هنا على (فا) الأولى داما" إلا إذا 
كانت الوحدة بداية التشكل . 
تصلح قواعد النير المقترحة هنا » في رأي هذ! الكاتب .2 أساساً لقهم 
إيقاع الشعر العربي » ولا ينيغي أن ترفض إلا إذا ثبت علميا ألما 
خاطثة . ومن المهم أن تدرس طبيعة النير اللغوي وتقارن النتائج عا تقترحه 
هذه الدراسة قبل إصدار حم مائي . 
#الم - بمكن الآن أن تطبق النتائج السابقة على مجموعات أكير ؛ 
بطريقة بسيطة تعتمد على أشكال التتابع التووي ٠‏ باستتخدام الرمز (<) 
للنير القوي ء والرمز (- ) الصغير للئير الحفيف . 


ينانا 





1 


ا 


(-ه-ه) 
(- مه هس هة) 
(سدوم ده - و) 


(- ودود هس داة) 


(دهسبه) 


(- ده د دههبا ه:٠)‏ 


وح ودو د ده ه) 


(ح هوعد دوه هة) 


(--ه-ه) 
( س دوع ده مه ) 


(-هده) 


- التتابم : (هه) له النموذج ١-5--ه)‏ 


(-0-5) 
(-هه-ه) 

و(سدو ده الدة) 

5ذ- سود ١1)‏ حان 
بدأ به التشكل . 
١-ه2--ه)‏ 

8-١‏ سس هم هة) إِذا 

ورد وبدأ يا التشكل . 
هه مداوالا يكون 
إلا وحدة أخصرة . 
ذم ه) لا يكون 
إلا وحدة أخصرة . 
(--2-6) 
) اسمسسيس” ( 


(--#لة) 


( - لدوم دو هه ) ( لاا قا للدم 


قرو 


15- ( ح سد هاه دهده ) له النموذج ) م د ) 


1 (سسهسسة) (--32له) 
1 (-سودو سد ه) اذاورة(- هدم --©) 
1 ( سس وسدو) (-سهة) 
1 ( سو اة) رج--ةة ولا 


يكون إلا وحدة أخصرة '! 


ومحكن صياغة قانون مدهش في بساطته له صفة “بائية في السياق الحالي 
هو : ( نهم ) : ١‏ حين تتتهي الوحدة الإيقاعية ( أو الكلمة ) 
بالنواة ( هم ) أو النواة (--ه) يقع ندر قوي على الجزء من الوحدة 
الذي يسبق هاتين النواتدن مباشرة » وحين تنتهي الوحدة بثلاث نوى من 
النوع ١(--ه)‏ ولا تكون وسحلة أخيرة . قُ هذه الالة حمل النواة 
الأخيرة نير قوياً" ٠»‏ بالاضافة الى النواة الأولى في الوحدة . أما حين 
تنتهي الوحدة الإيقاعية بالنواة ( سه ) فإن النير القوي يقع على 
الجحزء السابق مباشرة للتتابع (١‏ ه) من النواة المل كورة ٠‏ وحن تنتهي 
الوحدة بالتتابع  (‏ هه ) فإن الثير يقع عليه سواء أكان مستقلا” أو جزءاً 
من نواة أكير » . ( يلاحظ أن الشرطنن المتعلقين بالنواتين 
) سدة/ سد الدة ) هما قِ الواقع شرط واحلك . 

يكشف هذا القانون اليساطة الجذرية للعوامل الي نحم وقوع النعر في 
مو ضع دون آخير ف الشعر العربي ( وف اللخة أضاً ) : وجعل دراسة 
النير الشعري بسيطة وقادرة على الوصول الى صيسغ لما درجة عالية من 
الاتتظام . لكن ( نمم ) لا يغطي كل مواقع النير القوي ؛ لآن الوحدة 


رامنا قٍِ الئبة الابقاعية  ١١‏ 





يدرس النير على مستوى التفاعل بن رين : اللغفوى والشعري . لآن 
هذ المستوى هو مستوى الحيوية الإبقاعية » وحصيلة تفاعل المؤثرات 
الآلية والحيوية » المفروضة والنابعة من التجربة الشعرية والانفعالية » في 
القصيدة . وما بأتي تلخيص لتحليل هذا الكائب لعدد كبير من الأمثلة 
الشعرية ومواقع النير اللغوي فيها » ثم تسجيله للمواضع الي ترتفعم فيها 
نسبة دقوع الر اللغوي بطريقة تؤثر على النبر الشعري على مستوى الحيوية 
الإيقاعية ِ الخداول التالية يظهر كل تشكل إيقاعي ع الر الشعري 





خط (8) . والحط (8) لا يستقصي كل لات الي وردت فعلا قٍ 
التحليل » بل يقصي |ا_لجالات الي لا يبدو أن نسبة ورودها عالئمة فق 
الطويل » » مثلا ع لا يسجل النر اللغوي التالي ذ١-سهبهلة)‏ لقلة 
وروده . أما التر (--2-ه- ه) فإنه يسجل لارتفاع نسبة وروده . 

بعد ذلك ستدرس الببحور أ مجموعات » وتحلل طبيعة “كل حر بالنظر 





# ب ارج 





م لق -ه/م 
0( ٌ-ه/ 


1ز[ 2 


ض - المضمارع م سه ة// دوي ة 


1 
8[) دده دهم ده دة 


ت ‏ التدارك م ) // ةلم 


ب-البسيط ‏ مع هدةٌ ةلم 


1 2 
78) ده دو د ةن 


ج - المجتث ه) ده م د ة// دهده 


ق- المقتضب 4) غ-ه--5ة--2//- مده 


د الملديد 


ر- الرمل 


خ - الليفيف 60 ش1ده قس-ة/نى-ة- قله 


عسل سيت 0 


2 2 : 
م ل ةله )-ه-ة--ه//4)-ه-.ةه 
0( //ة شه ة/امهة)-ة- كيه 


# سج سيعت بن | م 1 0 
هم سد /أه هد ة// )ممه 1 
28) --ة//8 همه مة عد 
1 2 
(8)ساة و دده 


1# سل جه 


ىو وهس ة//ية) هعد 


انام 


س - السريع 





ز - الرجز 


ح - المنسرح 


ك - الكامل 


ف الوافر 


ك - الكامل 


هع هم لةٌ--ةٌ//ه-ه ةده لماه 


-4-ه ةله هلمم مسي 
(أعة)ه عه 

060 ها ة/ 9 مرات 

0( ده 2/ 

ذف ) ةدو -1--_2#//_ؤ__ة 


( ّدم © 


)4 باهم 60/م مراث 

60 د ده ةم 

ف دوطٌ د ة//--هظ4-_ 5ة/ غ2 
ةل لة// ةله 

ه) د ده ده /د“#امرات 

«) شد هه 


الرموز المستخدمة قُ الحدول : 
8 » 1 - بمكنأننضعالنبرهناء لكنوقوعهليس شر طأمطلقاً ملازما للنواة. 


وا 


- دخولالوحدةيالتشكل بحيلهالىتشكل مستق ل متميز » لاالى صورة 


مز أحفضة للتشكل . 


#لجه هدي اس مكن للنشرر بن أنيتبادلا.و سر لدذلكأثر معلل بمو ذجالنير الكل . 


68 
1] 


> ترمز الى انتقال التشكلو نحو لهالىتشكل آخر ٠‏ 
5 صورة أحرىمن صورالوحدة » عليها نموذج نرممكن. 


1011 


سدو أن تقدم مفهوم للنير المتدرج ( 1,2,8 ) مفيد في بعض الحالات, 
مثل الكامل والرجز والمنسرح »: وحالات البحور الي ترد فيها ( فا) في 
آخر البيت بعد (علن ) في الوحدة النهائية . لكن التمييز يظل مبدئياً ينبع 
من إحساس شخصي » لذلك لا يطبق هنا » ويقسم النئر الى قوي وخفيف 
إلا أن الاشارة ل اندر المتدرج تجدر على أساس أن ذلك يقدم إمكانيات 





ولعل أهم ما ييرز هنا أن النير القوي لا يرتبط ارتباطاً مطلقاً » بأي 
معبى من المعاني بالنواة (١‏ هنه©ة » لأنه يمع قُُ أغلب الأحيان ٠‏ على 





هي (-0) (سده) (ه)ء وأي حاولة لتجريد (-) منها 
واعتباره مقرطعاً قائا” بذاته لا مسو ع لما » وقد لا تؤدي الى تنائئج أكر 
قيمة من التتائج الي وصلتها دراسات المستشرقين الذين امحَلذوا (-) 
و (-ه) أساساً لعملهم على العروض . 


8 الندر في التشكلات الإيقاعية منضمة في مجموعات : 


يكشف تحليل تماذج الثر المقدمة هنا أنها » من حيث التظامها الداخلي 


مس 


تنقسم الى فئات تناظر الفئات اللي ثنة تنقسم ليها البحور كا واصفّت' على 
أساس اتشكل من الوحدة - لأسا 5 في الفصل الأول من هذا البحث + 
والفئات الي تة تنقسم اليها عماذج الذشر هي : 

أ و وحيدة الصورة . 

ى - التشكلات الممزوجة» بانتظام داخي واضح ؛ وهي من لوعين ' 

ج - التشكلات المتغايرة . 

وستناقش كل فئة على حدة ٠»‏ إثما باختصار شديد ؛ وستستتخدم هنا 
الرموز المقدمة في النموذج الرياضي » أي (5 » بآ » 34) . 


١5‏ البحور وحيدة الصورة: 


لماذج الندر في هذه النئة انتظام مطلق ؛ لكن بعضها محمل في ت ركيبه 
توثراً داخلياً يعطبه حيوية إيقاعية تسمح بكسر الرتابة الي تنيع من الانتظام 
المطلق . وينبع هذا التوتر الداخملى من دور النواة  (‏ ه ) في أحد 
هذه التشكلات ( امسر ج »-» وتكرار النواة ( اه ) ىق تشكل آخر 
( الرجز ) » وحدوث النواة ( ---ه ) في تشكل ثالث (الكامل ) 
ما مله بطبيعتها من احمال وقوع الثير بنموذجين مختلفان . أما هذه 
ااتشكلات فهي : 


. الأساس : المتقارب والمتدارك‎  نالكشتلا‎ - ١ 
: المتقارب : وهو دو انتظام مطلق‎ ١| 


( سوس إس فس ةس ةس س2 ) 


7 مس سس 
يحمي 4 هه + لك 
أو / 5آ / 5.آ / 1.5 / 15 / 


؟ 


: المتداورك : وهو أيضاً ذو انتظام مطلق‎ "١ 
) س ةساساة ]سسا ةس ساة/ ل اه‎ ( 
/ 5] / 5] / أو /ظ5 / .ل‎ 
"ازج : وانتظامه مطلق » إلا انه ذو توتر داحلىي » نحيث أن‎ 
النواة (- ه) تميل أححياناً الى اكتساب الثير القوي» ونموذجه:‎ 


) ها الس ال ( 1 


أو / 5 515/ 155 / 

حيث (يا) تشير الى احمّال وقوع الثير القوي . [ وفي هذه الخالة 
يكون الئر خفيفآ على ( ه ) التالية . أما حين يكون النسير القوي 
على 6 الثانية . فإن () تنير يرا خفيفاً ] : 

(- وس سوس هه و) 

أو / 155/155 / 

( في 'شروط معينة تتعلق بالندر اللغوي وبالنير الشعري الحالص لآن 
ورود (--ه) نواة أولى يعطيها دوراً رئيسياً في إعطاء الإيقاع صورته 
النهاثية ) . 

الرجر : وانتظامه مطلق » لكنه ذو توثر داخخل ينبسع من تكرار 
التواة ( - ه ) . 

عوذج الرجز الأصلل هو »2 إذن : 


0 دم سس ة/ سو ةاساسدة/ دو هاه ( 


يداد 


جه 


أو ,1 5 8/ 2 8 5/ 1 5 و / 
لكنه بمكن أن بميل » في شروط خاصة » الى النسق : 


, هه الم ا الم سيم 
51/551 551/5 / 


؛ - الكامل : وانتظامه مطلق» لكنه ذو توتر داخلىي لأن  -(‏ ه) 
ممكن أن تنير » بشكل مجرد ©» بأي من الطريقتن :((2-ه:) 
(5د-- ه) لكن تموذج الكامل الأصلى هو : 


( سس سس ]سس ل ة/ سه ده ) 
أو .141 / 1 / 11 / 


وترد الوحدة (:881) في هذا التشكل بنسبة كبيرة»)وليس لورودها 
مواضع محددة » فيكون تموذج النمر : 
| ج / .551 / .861 / 
ومكن للكامل أن يكشف توتره الداخلى بأن يقبل نموذج النير : 
ج /.341 / 551 / 
حيث يكون النبر في 08 هنذا الشكل ( -- ه) 


4ه" - التشكلات الممزوجة ٠»‏ بانتظام داخلي واضح : 
النوع الأول ( ): 


5ه-! ١‏ ثمة محران ينتميان الى النوع ( 4 ) هما الطويل والبسيط. 





5 


وكلاهها زوج 3 بانتظام داخحلي واضح . لكنه يظهر توتراً داخخلياً للأسباب 
المشار اليها 2 حالي الممرج والرءجز » أي دور(--5) وتكرار ( -ه ). 
١‏ - الطويل : انتظامه مطلق ضمن الحد المشار اليه أعلاه . ونموذجه 
النري : 
١‏ سس ساس و دوس واه / سد و دهده ( 
أو / 158 / 55/ 1:55/ 15/ 
ومكن أن يؤدي التوتر في الوحدة (وكرة) الى قبول تموذج نيري آخر 
هى : 11 وهذه التقطة متافقشة قٍُ فمرة ( 8ه ١‏ ) حي بدرس 
الطويل بدقة . ولن يزاد في تفصيلها هنا . 
؟" - البسيط : انتظامه مطلق ٠‏ لكن التوتر الداخملى فيه له الأهمية 
الي متلكها في الرجز . وتموذجه الأسامي هو : 
) ل / د ل / سوس ا / لاه ) 
/ 3 / :551 / .1 5 / ,551 
ويكتسب توتراً أعمق لورود النواة ( له ) فيه » وبيمكن 
إبراز النير الآخر لا أحياناً بالشكل : 
(2--8) . لكن هذا نادر . 


وه ؟ 5 التشكلات الممزوجة : النوع (1): 


ينتمي الى هذا النوع بحران هي السريم والوافر . ي كل منها انتظام 
نسي لأن الوحدة الأخمر ة تغاير الوحدتين الأولى والثانية في تر كيبها النووي 
وموقع النر فيها . 


0ك 


) 4-١4 ( السريع: تشكل معقد يناقش بتفصيل في فقرة‎ ١ 
ويتخذ تموذج النبر فيه أكثر من صورة ويقترح أن تقسم أمثلته‎ 
: الى بحرين مستقاين‎ 
الأول هو « السريع » »© والثاني هو « السريع اللمثقل » [ راجع‎ 
. ] لتحليل الشكلين بدقة‎ ) 4-١4 ( فقرة‎ 
: ما تعتيره هذه الدراسة السريع ء له النموذج التاللي‎ 


يحم 


) اه سد د دة/ دهده دده / لاه ( 
أو / ب 5 / .581 / :551 / 
والتوتر الداخلي فيه له الطبيعة الي له في الرجز لورود (551) في 
كليها . 





؟" - الوافر: التذلامه. نسبي يسبب الوحدة الأخميرة . والتوتر الداخلي 
فيه عميق لورود ( سه ) نواة أولى من جهة » ووجود 
( سد سدساده ) فيه من جهة أخرى تموؤ-حه الأساسمي : 





أو / 5 نآ / 34 .1 / 1.14 / 
وترد فيه (85ر0 بكثرة فيكون : 
/ 55 / 155 / 34 / 
وليس هناك مواضع ثابتة لورود (55د0 . توتره الداخلي بمكن أن 
محول نموذجه إلى : 
مح يه ل 26 10 لبس 
/ 5.5 / 5 15 / 1:14 / 


١ 


4ه لم التشكلات المتغايرة ٠‏ 


تقوم هذه التشكلات على مبدأ يشبه مبداً ال (ممغوممعمرم) في الموسيقى 
لدي . وهي من نوعين : (ة) و (8). 

4ه دا ١‏ 4) : ئمة تشكلان من هذا النوع » يتألف كل منها 
من وحدتين فقط ( حسب تحديد الحليل لما ) لكن المعطيات الشعرية 
تشير الى أن تركيبها أكير تعقيداً من ذلك » وسيدرسان لذلك بالتفصيل 
في فقرة ( )1١4 2 ١7-117‏ ء وهذان التشكلان هما المضارع والمقتضب. 
وبمة تشكل آخر يتألف من ثلاث وحدات وسيدرس مستا" بالتفصيل ي 
فقّرة (؟الا  )١١‏ . 

4ه" 1١‏ 8) التشكلات من هذا النوع لها صفة مشتركة هي 
ورود النواة (-ه) في آخر كل منها بعد النواة (-ه) » مما يسمح 
بالقول إن الوحدة الآخيرة تتألف بالشكل ( 851.15 ) »2 وورود هذه 
النواة مجعل الماذج الإيقاعية لهذه التشكلات على درجة كبيرة من التعقيد. 
وينبغي أن يدرس كل متها بالتفصيل مستقلا” » لأن منها ما شر مشكلات 
فردية معقدة » لكنها جميعاً تثير قضية كون الوحدة رقر]5) وحدة حقيقية 
في إيماع الشعر العرببي . وستناقش هذه النقطة في كل تشكل على حدة , 

١‏ الرهل : يشير الرمل قضية كون الوحدة ( 51,8 ) حقيقية نمحداة 
كبيرة » ذللك أن قبول هذه الو حدة يسمح باعتبار الرمل تنشكاه” وحبل 
الصورة ذا انتظام مطلق ويكون تر كيبه » كما وصفه الحليل » هو : 

(سوسدس و وس ودس ود وم هسدد دود ة) 


أو / هل5 / كلو / كله / 
وتطرح هذه الوحدة سؤالا” جذرياً حول موقم النبر » ذلك أن النبر 
ينبغي أن يقع فيها على الجزء (يح حسب القواعد. المقررة سابقاً . في 


ينض 












هذه الخحالة يكون للرمل كوذج الندر التالي : 
| 51.5 / 81:5 / 358 / 
لكن الرهل غالبا م برك ووححجديه الأخيرة من الشكل (-51) بم يشر ضص 


+ 


علمها الندر : (61) . وبذلك يلنتسب الرمل الى الفئة ١ب‏ : النوع 58). 





الرمل »: ٠‏ بشكل عام ح مر تبطأً بو سحديه الأولى والأخرة ٠‏ وبطبيعة التركيب 
لمعن لبيت من الشعر . 
لكن تعقيد الرمل أسامي وعميق » وأود أن اؤكد أن الفرضية المقدمة 


1 


هنا مبدثية . ولا بد من تحليل الرمل بشكل أكير دقة » وأرجو أن أجد 
في عمل دارسين آخرين عوناً على اكتشاف طبيعته الإيقاعية ونحديدها بشكل 
أسم . وتنبع الصعوبة الأساسية في حالة الرمل من كون إيقاعه يرتبط في 
الذهن بالموشحات الأندلسية في شكلها الغنائي . ويصعب على المرء أن 
يفصل الرذن ي هذه الموشحات » والنير الواضح على الجزء (1) فيها ‏ 
عن الذهن . لكن من الشيق أن فيروز تغني موشحا أندلسياً من وزن 
الرمل واضعة" الندر فيه بشكل واضح على الجزء (8) من الوحدة الأولى 
والثانية . وبمما يشجع على قبول التحليل المقدم هنا أن الوححدة الأخدرة قُ 
الرمل كشراً ما تكون (فاعلن) لا ( فاعلاتن ) » وف هذه الخحالة يكون 
الثير حي على الحصرء ©) من هذه الوحدة أي أن النموذج النري 
يتحول الى : 


1 
<4 < 4 4 -->" 0 
/ 8 1 / 5 8 1: / 5 51 / 


وهذا عوذج منتظم بطر بقة عا كس انتظام السريع ) الوحدة الأولى هنا 
هي المختلفة ) » ولا معرر لرفضه . 


: المديد‎ -- "٠" 


المديد » كالرمل » يشير قضية الوحدة (8]ع ) » لكن تر كيبه 
بالطريقة المقدمة في الفصل الأول من هذا البحث أقل مواجهة للمشكلات. 
خصوصا انه لا يتجسد في الذهن مرتبطاً بإيقاع معين ٠»‏ لا في في القراءة 
ولا قْ الغناء » بسبب قلة استعأله . وبصورة مبدثية أقترح أن عوذج الشر 
فيه هو : 


و-5--5/-ه-ه#--2/-2--#/-2) 


ار 


4 بحس 


ظ ١د‏ 4ج 
أو 1.15 5 / :81 5 / 1 5 / 


وأن و-حل به الأولى حمل خاصة التوتر الموجودة قُ وسحدة الحفيف 


وأن يعتعر كل شكل محراً مستقلا” ؛ لا علاقة له بالأخر » له تموذجه 
النري الخاص ٠‏ وإذا أردنا الإشارة الى التشابه بينها ممكن أن نسمي الأول 
«الرمل » ؛ والثاني « الرمل الثقيل » ٠‏ كنا اقبرحت في سحالة السريع . 
وبالطريقة ذاتها تنقسم أمثلة المديد الى نوعين » كل منها يشكل مرا 
مستقلا” : 





0( (- سس سوس ]ا لة) 
ط( الك كم ا ا ام ا م لم 
ويسمى الآول «المديد» ء والثاني « المديد التقيل» . 


الحفيض : 


لعل الحفيق أكير البحور المتغايرة تعقيداً . وسدو أن الحليل نفيسه 
أدرك ذلك . وهو يثير كذاللك قضية الوحدة (515 ) محدة . لكنىي , 
هنا أيشا » أودة أن أقترح تقس أمثلته الى حرين : الأول الحفيف , 
وله الشكل : 


بجح بعك ب 0 


«.) (-8--ة/- ةد مويله( ة--ة) 
زالثاني ١‏ الخحفيف الثقيل » وله الشكل : 
ط) (سلسسة/ سوه سا ةا ة/سة) 


لكن عمل على هذا البحر لم يصل بعد نتائج بمكن أن توصف بالصحة 
المطلقة » ولا بد من دراسة أعمق له. إن القراءة التقليدية الى تملأ الذهن 
للقصائد المشهورة الى تنسب الى الحقيفء تجعل من الصعب محاولة اكتشاف 
نموذج النير فيه مبدوء وفي خلوة بالنفس . وآمل أن تقود الدراسة الدقيقة 
في المستقبل الى نتائج أكثر سلامة . ومن الواضح أن التوتر في هذا البحر 
ميق بسبب تكرار ( ه) ثلاث مرات فى وحدته المتوسطة . 


* - المحتث : 
هذا آخخر التشكلات الي تير قضية الوجدة ( 5ئآ5 ) © وهو يثيرها 


١ 


حدة أعمق لأن وحدته الأخيرة لا ممكن أن تتخل شكلا آخر فهي داما 
(81218) . والتوتر الداخل فبه معدوم 2 مع أن وحدته الأولى تتكرر 


فيها ( ه ) . وما يقوله الخليل من أن وحدته الأولى هي (مستفع_لن) 
أي أن النبر - اذا ريطنا بيئه وبين امتناع اازحاف - يجب أن يقع 


عل ( سمه ) الثائية ُ مكن أن يوضح اذا أعطينا المحتث عوذج الشر 
التاليى : 


و-#سمدة/لة-ة/-ة) 

وني هذا النموذج يظهر بوضوح أن الدرين القوين يفصل بينها ثلاث 
نوى متوالية إحداها ( .٠ه‏ )ه . وهذا شرط يبدو انه يتجنب ني إيقاع 
الشعر العربي . ويبدو أن هذه الحقيقة تفسر امتناع الزحاف في (-ه) 
الثانية من وحدة المجتث الآولى » وتفسر ء بالتالي » عزل الحليل لاتتابع 
( ده ) من ( سه ده ه) واعتباره وتدأ مفر وق ل بطر أ عليه 
الزحاف"'١‏ . ويسبب انعدام التوتر في ( دهده ه) مكن أن يقال : 
إن نموذج الدر في المجتث ثابت مطلقاً » غير منتظم » وانه : 


0 و6 ة/ سد ةا #/سة ث( 


ومن الواضح أن تحقق الامكانية النظرية التالية : ورود الوحدة الأخيرة 
في المجنث من الشكل ( ده -.-ه ) 6 جعل عمو ذجه النري : 


( و هس لس ة/ ل ةسل ة ) 


وليس هناك من سيب حول دول تلق تشكل كهذا . إلا أن من المهم 


1 ثم ترد بعد ذلك النواة (-- ه ) فتزيد المساحة الصوتية الي لا يقع عليها نبر قوي . 


مسن 


أن يؤكد أن هذا التشكل ذو توتر داخخلي [ أن الندر القوي مكن أن 
َع فيه على ( ه ) الأولى | واله بذلك لا مكن أن يعر شكلا” من 
أشكال المحتث إلا نحاوزاً . 


الئر الشعري : ارتباطه بالتجربة النفسية 


0 - النر الشعري » كما أشارت الدراسة » ليس عنصراً آلياً 
( ميكانيكياً ) خالصاً تفرضه طبيعة التتابعات الصوتية على الشعر » أي أن 
الندر لا يرتبط بالتفعيلات ذائها بدرجة مطلقة » واتما له جانبه الحيوي 2 
الذي بنبع من التجربة الشعرية على مستوى ال حر كة الداخلية للتركيب الشعري. 
وبالحركة الداخلية يقصد هنا التفاعل الحلاق بين عناصر العمل الفني الي 
تنسج بنية القصيدة . والبنية » ا تنفهم هنا ء» هي ما يسميه عبد القاهر 
الجر جاني (( صورة المعى ) وبرو كس (1مه82 طانتددع1ن)) «مععتء تماد» 

يعطي تفاعل الندرين اللغوي والمجرد العمل الفني طبيعته الإيقاعية النهائية. 
وقد يقود هذا التفاعل الى اختيار وجه معبن للنر جمع بن الذشرين دون 
أن يكون أمبما بصورة مطلقة صافية . وفي هذه العملية لا بد أن بحري 
تعديل في بمموذجي النيرين المذكورين عن طريق إهمال بعض مواقع الثر 
وإبراز مواقع أخرى . كا أن التفاعل ممكن أن يبلغ ذروة إبجابيته بإيراز 
كل مواقع الندر في كلا المستويين : اللغوي والمجرد . وني هذه الحالة 
يكون خخصب التفاعل نتيجة للاكن والافتراق بين فير المستويين. وفي مايل 
محاولة لتوضيح هذين النمطين من التفاعل من خلال تحليل مثلين من الشعر 
العربي . 


١1 


وم ف البنية الايقاعية ‏ ؟ 


6م - الثل الأول هو البيتان التاليان للشاعر الجاهلٍ ذي الااصبع 
العدوائي؟١‏ : 
)2 عف" ووس ») اذا ما ضونيت من يلد هونا : فاست يوق اف على امون 
وألله لو كرهت نفسى مصاحبي لقات إذ كرهت قربي لا : بيي ) 
كتابة البيت الثاني هنا غخالف كتابة أذو نيس له لغرض : هو إظهار 
حفيقة مهمة » وشى أن ف فهم الببت ‏ وبالتالى صياغة عموذجه النعري - 
إمكانيتن لا مكن رفض إحداهما إلا على أساس من طبيعة التجر بة الشعرية 
الكاملة والدلالة المعنوية للبيت فى سياق هذه التجربة . 
5ه ١‏ الامكانية الأولى في قراءة البيت هي التالية : 
« والله » لو كرهت نفسي مصاحبي لقات - إذ كرهت قربي --لها: بيي) 
وتمكن كتابة البيت بالمخطط الشجري الاني إبرازاً للنقطة المحورية 


٠ المناقشة‎ 








وألله ‏ لو كرهت نفسي مصاحبي لقلت لها: بيي: إذ كرهت قربي -- 


تعبير بين قوسين ( الفرع 4 ) تعبير معرض » بمصطلح النحاة ٠‏ 
وإظهاره على هذا الشكل يضىء ار كة الداخلية لصورة المعبى إضاءة جيدة: 
على المستوى الدلالى #ناسدصهمة) ترتبط (لما) ب (قلت ) » والقول 
هو ( بي ) . ا 0 

أما التعبير : ( إذ كرهت قربي ) فهو يكرر الدلالة العامة في الشطر 


5ه" 


الآول تكراراً فنيآ عميقآً . وهو يباغ بالفقكرة درجة من التوتر لا تكون 
لها إذا لم يرد التعبير (إذ كرهت قربي) . والتعبير يؤكد الوصول الى 
لحظة الانشقاق » للظة الفصم بن الشاعر ونفسه . الفكرة قي التعبير 


١‏ لو كر هت نسي مصاحبي ) ظلت عل مستوى الشرط وإمكامة الو 
أما في ( اذ كرهت قربي ) فإن الكره ليس شرطاً : وإنما هو نحقق 
فعلٍ الآأن : هذه لرظة التأزم بان الشاعر ونفسه : إنهما الآن في موقتف 
الكره » لا في موقف احهال الكره . 

يأتي رد الشاعر على موقف التأزم حاسم قاطعاً : ( لقلت لها :بيي). 

و(لها) تضع الشاعر أمام نفسه : إنمما طرفان متقابلان » وهو بحسم 
العلاقة هه بفصم قاطع » محدقاً في نفسه . صارخا بكلمة حادة : بي 
[ اذهي الى بهم فأنا ن أحتمل كرد من أحد حبى ملك | . 

هذه الطريقة في فهم البيت تفرض تعبيراً نفسياً عنه ذا خخصائص معينة» 
أي أنها تفرض إيقاعاً معينآً تكتمل به التجربة الفنية النفسية » ويتبلور 
عالمها الشعري على درجة أقصى من الكمال . 

مكن الآن اقتراح الاختيار التالي لنموذج إيقاعي حفن هذه الدرحة 

من الكيال باتخاذ النر الداضع التالية : 
151817 ) والله لو كرهت تفسي مصاحيي 

لقات إذ كرهت قربي لا : سي ) 
بإعطاء البيت رموزه بالطريقة المتبعة في هذا البحث»يكون تموذج الندر: 


151 ال م م ا كس لما ل هم هسم 


| كد اه / سه سه // 2 ساهساة) 


وهم 


هذا النموذج للتير المشكل للإيقاع الذي يعكس التوتر والحدة في مواقع 
معينة من بنية البيت » نموذج معقد . فهو مجمم بين عامل الفرض 
والاختيار جوعاً معيراً زائعاً » لكنه نسي . ذلك أن القاعدة النظرربة 
تفرض النير القوي والدفيف بي المواضع ال ( يقصد هنا النر القالي 
المجر د ) . 

هل / و 7 ل / 


لخ ل ل / و ل / ع 


لكن فرض الير القوي على ( هده ه ) ليس مطاقاً بالشكل 
(١‏ همه ه) وائما هو احتيار للحالة الأقوى . وممكن ع نظرباً 0 
اختيار الحالة الثانية » لأغراض تنبع من التركيب البنيوي للتجربة . أي أن 
مجال الاختيار مفتوح في مواضع محددة بالشكل التالي : 
21521 و سف سوة/ سوه وشسوة/ سس سة/ 


5 دوس ة/سسسوة/ مسو د و/سودة ( 


عققارنة النموذجن الأعمق أولوية ووالممكن, بالنموذج النمري المختار 
شكلا” هائيا في البيت ٠‏ تعرز الظواهر التالية : 


١‏ اختير الثير ارئيسي في ارجا الأولى على ( ه ) الثانية ع 
لطبيعة القسم بالله 

؟١‏ - اخشر الششر اأرئيسي 2 الوحدة الثالثة المتجاوبة مع الأولى عل( ه) 
الأول لتأكيد النفس . 

في الوحدة الأولى من الشطر الثاني ( المتجاوبة مع الأولى في 

٠‏ الشطر الأول ) أصيح انر ذا طيءة قعدة إذ يمكن أن يأني 
انبر الرئيسي ني موضع «مكن» ء كا بمكن أن يقع في الموضع 
دي الأولوية » وكلاهما دريد حدة جواب القسم والقول المنتوى . 


ليان 


4 - في الوحدة الثالثة من الشطر الثاني ( المتجاوبة مع #/1 ) تعقد 
نموذج النير أنضاً ؛ فجاء النر القوي على ( -ه ) الأولى ؛ 
تم جاء فير قوي -حيث تفرض النظرية وجود نر خفيف » لآن 
( لها ) » هنا » نقطة تركيز جذرية في التجرية المتكاملة' . 
وهكذا نحمل الوحدة ( ده ده ه ) رين قوين | 
نه في الوحدة الآخمرة من الشطر الثانى اختيرت ١ه‏ ) الأولى 
موقعاً للدر القوي » لتتجسيد حدة الفصم النهائي في الأمر الموج 
الى النفس . 
سمح تحليل الظواهر المعد دة هنا بدراسة العلاقة العضو يه بان الذر 
الشعري والعوامل الفاعلة في بنية القصيدة على صعيد أعمق من شكل 
التتابعات الصوتية » وستقضح هذه العلاقة بعد دراسة الامكانية الثانية في 
قراءة البيت واختيار تموذجه النري' . 

5ه ” ثي هذه القراءة الثانية » يظل تركيب العلاقات الأساسية : 
قِ مفهوم القسم وارتباطه بشرط كره النفس لمصاحبة الشاعر » ما كان 
عليه في القراءة الأول . من هنا ممكن ألا يطرأ تغيير على تموذج النير ؛ 
ا أن تستغل إمكانية وضع الشر القوي 1 الوحصدة الأولى على  (‏ ه) 
الأولى لتأكيد القسم بنير النواة الي تشكلها أداته : 

والله كمه _). 

أو أن تنير النواة ابي تدخل فبها ( ياء ) المتكلم »2 فيتحقق نموذج 

ير بتحد بم فر ضه الندر المجرد : 


1 2 
[ نقمي مصا / حيبي (هاه--ه) ] . 
أما الشطر الثاني فإن تغير تصور المتلقي للعلاقات الدلالية والنفسية فيه » 


يحض 


منحه نموذج ثير مختلفاً جذرياً في التعببر ( كرهت قربي لا ) » فيصور 
ارتباط (ا) بالقرب ٠‏ لا بالقول » بالشكل التالي : 





2 إل‎ 0 ١ 
والله لو كرهت نفسي مصاحبي " لقلت : ببي إذ كرهت قربي لا‎ 


وهلا جعل العلاقة الأساسية الغرب من النفس )ح ونحلق بين ( قربي ) 
و (لها) انسياباً مباشراً ممكن أن يتجسد في نير (قربي) نير قوياً على 
نواة (قربي) الثاننة » ونحخفف النر عل (ذا) » لأن وضعه قوياً محقق 
الانفصال بحن هاتين الذاتتن » كا أظهر ت القراءة الأولى . المحسد هذه 
العلاقات ف القراءة المناقشة اختيار عموذج الر التاللى : 
27 ) « لقلت إذ كرهت قرب لها : بي ) 

ويلاحظ أن هذا النموذج يتحد ثما يفرضه الننر المجرد حسب القواعد 
المقررة . 


17م - يوفر الشعر العربي أمثلة رائعة للتوتر الحصيب بين النير 
اللغوري والندر المجرد . وإذا كاث بيت ذىي الاصبع :: 1 شخل تركيباً بنيوياً 
جديداً بتغيير مواقع الندر على كلاته » فإن ثمة أمثلة تظهر فيها روعسة 
التوتر بين الننرين على صعيد التجربة الشعرية » وموقف الشاعر الأساسي 
من موضوعه »© وأبعاد عالمه النفسي » دون أن بؤدي تغير بماذج النسير 
الى تغر في الركيب البنيوي . ولعل نسبة الأمثلة الأخيرة أن تكون أعلى 
بكر من الأولى . وقد يغني هذا البحث في التوتر نحليل أبيات من إحدى 
روميات أبي فراس الحمداني المشهورة .. حيث بسّد الشاعر عبر التواصل 


نان 


العميق بينه وبين حمامة طليقة مأساة أسره وأبعاد تجربة السجن ونقيضه : 
الحرية » في إيماع ( الطويل ) ذي التوتر الداخلى الذاتى الذي يقدر الشاعر 
الحلاق أن يعمق هذاه © ودرفعه الى درجة يصبح معهسا التعببر الشعري 
انقلاباً مستمراً» وارتداداً دائ” ؛ ببن طبقتين إيقاعيتين أو بدن صفيحتان 
رثانتين ٠‏ تقل وخفة » نواحاً وصلاية 1 امياراً داخلاً وتماسكاً خلقه 
الإباء الأصيل » كا هو التعبير الشعرني فى رومية الحمداني . تركيب 
العالح الشعر ي » هنأ » معققد ؛ رغم وضوح خطوطه الأساسية ؛ وغياب 
الشاعر وحضوره ‏ في حدود السجن » في مرابع الحرية والبطولة في 
حلب دائان بحسدان توترآ أساسياً ف التجر بة القع ذاسا . واتفلات 
المامة في عالم الشاعر لا نحل" التوتر ومحيله سلامً ‏ كبا محدث أحيانآ في 
شعر الحندن ( التواصل بين الامة والشاعر يصبح كلا نحيتث تمتدحة العزاء 
والراحة الداخلية )*' بل يصل بالتوتر مستوى التصدع » حيث يستحيل 
أي سلام مع الآشياء والذات والخارج ( سيف الدولة خصوصاً) . 
وتتحول اللحامة ذاما الى تجسيد للتصدع : هي جارة » بكل ما مثله 
الجار من أمان وبعث للاطمئنان الداخلى ‏ كا يؤكد مفهوم التعجاور عند 
العرب - لكن الميامة حمل النقيض أيضاً : هي الخحرية الي نظل خارج 
الذات » المتعة بأبعاد وآماد محجب الذات عنها حرمان فعلى قاس ؛ وهي 
فاعلية مرارة داخلية وجور ‏ والكلمة ذاها باشتقاقها من الجوو تحمل 
هذا العنصر . من هنا تصبح اللخامة اندماجآ وتوحداً لنقيضين : القرب 
والبعد » باعث الاطمثنان ومفجر الحرمات ( بل النقمة والحسد ؟ ) 
موقئف الشاعر الحذري ليس تواجداً مع الهامة » ليس التجاء الى عالمها 
الوريف الناعم المنفلت وتخدراً به » بل انفجار في وجه التناقض الساحق: 
حردتها وأسره » انفلاتها وتقوقعه . لكنه » أيضاً » ارتماء على صعيد 
آخر أمام حقيقة بسيطة : وجودها الى جانبه جارة نحمل فم| نحمل وجوداً 
من الانس لكك الأنس الممزاق المصد ع . 


ار 


هذا الارتداد بن صفيحي النقيضن يبطن سل الإيفاع الشعري ع 
ويصبح لحمته المؤسسة حين يصل التوتر ذروته . يتّسر ب الأنس في 
هدوء أس في مطلع القصيدة » بهدوء التواجد : 

0 أقول وقد ناحت بعربى حمامة , 

ومتحدك مستودا النذر هنا أنحاداً مطلقاً . لكن التوتر يندفع فجأة » حدن 
ينبثق نبع التناقض الأصلى : فكرة الجيرة يبن الشاعر والمامة » كونها 
جارة وإدراكه لذلك » يشران النقيض فوراً . فور تبلور المفهوم . الكلمة 
في ذهن الشاعر » يبدأ التوتر . في استخدام ( جارتا) ذاتها يتتفصل مستويا 
النئر : النر اللغوى له اللموذج : 


#» 
و أيا جا رثا ع 


2 
لكن النير المجرد يأخذ النموذج : « أيا جا ,» . 


ويتحفق هنا شيء من قدرة الفعر على الثير . بكلمة واحدة نجلو 
الشاعر الضداية فى سمه : هذه الحارة الي ليست جارة : الجارة الي 
ألا تجبر . هل يسميها جارة أم لا يسميها ؟ هل هي جارة أم جور ؟ 
هل تشعر نمأ لشعر الحار ؟ فحأة تتدفق كل هذه التساؤٌلاات . 


١‏ هل تشعرين نحالي ») ؟ 
والسؤال . ليبس سؤالا . فهو تدرلك جذريا أمها لا تشعر محاله . 
السؤال ينكر جوابه : التوتر من جديد في السؤال ذاته ٠‏ والتوتر ينعكس 
بروعة في انفصال تموذجي النيز:اللغوي له النموذج : 
4 
وه هل تشعرين 0 
ك2 
لكن الدر المجرد له الدموذج : ٠‏ هل تشعرين , . 


ام 


ويلتقى النران على الشعور: لآن حدة التساؤل تتركز على فكرة الشعور: 
هكذا يلغى انفصال مستويى النبر » ويستمر اتحادهما في الكلمة التالية : 
( حا لى ) لأن حاله محددة مستقرة ؛ واضحة الأبعاد » لا نقيض فيها : 
نما حالة الأسى والانحباس :الر اللغوي والنر المجرب كلاهما يقع مكذا: 
( الي ) ظ 

ويتأكد كون التساؤل منكراً لحوابه فى الببت التالي مياشرة » ححيث 
لا تساؤل » بل تقرءير مستسل بأنما لا تشعر محاله » وانما هي في عام 
آخر لم تذق ما ذاق » ولن تشعر ء لذلك . بما يشعر به , وبروعة 
أخاذة يتحد مستويا الثير في التعبر القاطع اللهجة : 

1 59 الهوى » 


ثم بأتي نفيه الحاد » فينفصل المستويان من جديد : الندر اللغوي يقع 
على د ذقت ) قري : لكن النبر المجرد يؤكد النفى الجذري الأهمية 
فيقم على (مآ) قوياً » وينعدم على (ذقت) ٠»‏ لأن الذوق نفسه منفي: 
منعل م ليه وسجود له . 

وما ذاقه حس ” صادع » طارق © حاه الوقم ‏ ع يطرق قِ دمعومة . 
ويأتي النير ذاته محسداً هذا الطرق وثتالي الوقع ودكومته : النعر اللغري 
هو ( طارقة ) » لكن الثير المجرد هو : وطا رقة الى » : الطرق 
متوال فى سقوط الدر عنيفاً حاداً متتالياً مرات ثلاثاً على الكلمة الطارفة : 
١‏ طارقة ) . 

ويعكس الطرق » الذي مملاً وجوده » فإن خطور اهموم فعل هادىء . 
ويتحدل مستويا النعر بتاحدد الدر العقوي عل أداة النفي ) وله ) * تم أستواء 
ادر الطبيعي على « خطرت » خفيفآ هادثا لا طرق فيه 00 : 


لض 


ولأخطرت . نم يتحد النران على متك » لأنا » هي الان » نقطة التركيز 
الضوثءة . والهحموم » هادثة » سلسة ©» يتحد فيها النران : ( الهموم ) . 
وكذلك بالا الخالي » دون توتر أو طرق . هنا أيضاً يتحد مستويا الندر 
0) بال ) . لكن التساؤل المتوتر والانسراب المستسم المقرر مهدوء .. 
اللذين يستمران في البيت التالي » سرعان ما مخمدان » ليسلا ذات الشاعر 
الى انفجار مائي عنيف مجسّد كل ما في أعماقه من حس بالتناقض , 
بالظلم 3 بالجور 3 بانعداء الإنصاف فى حركة الزمن الأعمى بض دة 
العلاقة بينه وبين هذه الجارة . وفجأة يصل التوتر بين مستويي” النير الى 
نفطة تصداع بائية محرقية التوتر في الكلات الحائجة : 
« أيا جارتا ما أنصئف الدهر بينئا ) 


5 4 . 4 00 

تمودج النر اللغوي هنا : 0 أنا جاريا ما أنصف الدهر بيئنا ) 

وحموذج النير المجرد : ١‏ أن جا رثا 0 نصف الّد هر سنا ( 

ولا يلتفي النموذجان إلا في خمود الحركة المائجة على ( بينئا ) حيث 
الذاتان مد دتان واضحتان . أما ف النداء المستغيث ١‏ أنا ) » في تسميتها 
( جارة ) » في النفي القاطع 3 في الإنصاف المنفى بغضب حاد ؛ وفي 
الدهر نفسه الذي له وجهان الآن رغم أزليته وكيئوثته الدائمة عادة ‏ 
فإن مستوبي النير يصلان ذروة التوتر والتناقض . ومعاً يرفعان كل نواة 
في هذا التعبير العجيب الى صرخخة فاجعة » محدة الصوت الذي بطلقه 
الأسير ني احتجاجه المتمزق المتصددع . 00 


وتنتهي الصرخة الفاجعة » وينسرب صوت يطلب التواجد والتواصل 
فعلي المشاركة والعزاء والاطمئئان الداخلي - من هذه الجارة الى 
لا نجير . لآول هرة يصبح موقف الشاعر لا موقف المسائل المتكر ء 


1م 


ولا موقف الغاضب امتهم »بل موقف المتضر ع الذي يطلل المشاركة بقرار 
منهار مستسلم حتفي منه التوثر والثورة . وبسلاسة باهرة ينسرب مستويا 
النر ليتحدا بي كل كلمة من هذا الشطر العجيب - حيث الذات في حمودها 
المنبهلك : 
/ تعالي أقاسمك المموم تعأ لي ( 

وتنساب الكلات ينيرها الطبيعى » متنقسمة الى وحدات إشّاعية متميزة 
تامة » إلا في موضع واحد : .حيث الدعوة الى تقاسم ال حموم»حيث تر تبط 
الكلمتان » تتقاسمان الوحدتن الإيقاعيتين : ١‏ علن فافا / علن فا ) ع 
وتشير كان قِ خلقهاً » محققتان فعل مشاركة تحن أعماق الشاعر الى 
نحقيقه ٠‏ بل تتضرع من أجله . 

في مثل هذا الخلق الفي يبلغ تفاعل النير اللغوي والنير المجرد آماداً 
من الروعة واللحصب تظهر ١»‏ إذ تدراك ء مدى المسارة الي تخسر حين 
نخفق في استكناهها وتقصي أبعادههما البرية . 


. ممهوم التتعجاوب الإيقاعي 





0 - ينع إيقاع الشعر العربيءإذن»من تشكل تموذج معين للثير . 
وينشأ النموذج من حدوث النير على مواقم محددة في الأركيب الشعري . 
ويمرضص مواقع الدر عاملان : التتبع الأفقي لعدد مععن من النوى جتمع 
في وحدات إيقاعية متميزة ( وطبيعة النوى ذاتما ) ثم طبيعة النبرين اللغوي 
والينيوي المرتبطان بالتجربة الشعرية . 

ذا المعيى يكون للتشكل الوزني أساس كمي" ( أو أساس من .النتابم 
النووي ) . لكن هذا الأساس ليس مطلقاً وإنما هو نسي في أهميته . 


تنه 


يعي هذا أن النير يمكن أن يقع في مواضع معينة على نوى نختلف طبيعتها 

عن النوى الي يقع عليها ني وحدات مناظرة لا في التشكل الوزني . ويقود 

هذا الى القول بأن العربية توفر أساساً تتابعياً لكنها تركز بالدرجة الأولى 

على توفير النموذج النبري ويمكن أن يتوفر النموذج النبري في حالتين : 

١‏ ه توحد اللر كيب التتابعي للنوى في وحدتان تقعان في مكانن 
متناظرين من البيت الشعري أو البيتعن . / 


؟ ‏ في غياب توحد التركيب التتابعي الثوى 4 وي هله الحالة برد 
تتابع ثووي مال التتابع النووي في الوحدة النظيرة. ولهذه المخالفة 
طبيعة مكن تحديدها نظرياً عن طريق القانون الأساسي في التعادل 
الإيقاعي الذي صيغ في القسم الأول من الدراسة » وهو : 
« يتحقق التعادل الإيقاعي في الشعر بين وحدتين إذا محقق بينها 
الشرطان التاليان : 
"١‏ أن يكون عدد المتحركات فيها واحداً ( أو عدد المقاطع ) 
أن يكون اتجاه التتابع الأفقي للنوى فيها واحداً بحيث تكون 
النواة (-ه) أو و التتابع (--- ه) في موضعين متناظرين من 
الوحدتان / الإيفاعيتن 13 
لكن هذا القانون مطاق فى حالة واءحدة فقط هي حالة اللدزء الفقري 
ألتشكل الوزني - الحشو - حيث يجب توفر كلا الشرطين المقررين هنا 
ما في مطلع البيت الشعري فإن توفر الشرطين معاً ليس مطلق الضرورة .. 
وممكن أن محدث تعديل في طبيعة الشرط الأول ؛ فها يبدأ من التشكلات 
بالتواة 9--ده) . وأما فى ناية البيت الشعري فإِن لتعادل الإيقاعي 
المطلق بن الوحدات الأخيرة قُ الأبيات شرط ضروري ع لكن هذا 
التعادل قل دم بتحقيق الشرط الأول فقط » دون الثاني لآن الزء 


ض 


(--ه) قد لا يتوفر في الوحدة الآخيرة من البيت . في هذه الخالة 
لا معكن أن يرد الجزء (--0ه) في خبابة الوحدات الأخمرة للأبيات 
الباقية ١7‏ ويصدق هلا الوصف حيث ترد تققية داخلبة ف البينت بان 
عر وضه وصربه . مدن توضيح هذه الفرضية بدراسة الصور الممكنة إيقاعاً 
للبحر الطويل . 

مه-١‏ تقترح الدراسة أن تموذج النير في الطويل هو : 

ا 4 ا و ا ا 

/ 1.5 / 155 / 1.5 / 155 / 2001 

وأن هذا النموذج يتحقق في حالة واحدة حمن يتشكل الطويل بالطريقة 
التالية : 

عض اع بي 5 4 

1 0 سمس إ معد ةس هدو/ س6 ة/ ةده ( 

ولكن تموذج الثر الكلي ليبس جامداً دائا هذه الصورة . إن تغيير 
التركيب النووي للبحر ينتج تغيراً في تموذج النير بالطريقة التالية : 

حن ترد لا (مفاعيلن) بل (مفاعئن) ينتقل النبر القوي الى اللرء (0]) 
أي يكون هكذا ٠‏ 

22 اشح كس سياس ليش سس كم 

ويبدو لهذا الكاتب أن قارىء الشعر المرهف الحس يدرك هذا التزحزح 
في تموذج النير حين يقرأ بيتين من الطويل مثل : 
1 (ألا انعم صباحاً أما الطلل البالي وهل يسلمن من كان في العصراحالي) 

و 


98 (أقو ل وقد ناحت بهربي حمامة أي جارتا هل تشعرين لمحمالي ‏ 
لكن الاعماد على الحس الفردي ليس الدليل الوحيد لصحة هذه الفرضية . 


مض 


إن تركيب الطويل نفسه يشعرنا بصحتها » في العروض الخليلٍ . 
الشعر العربي ذاته » حين تأتي ( مفاعيلن) في عروض الطويل » يجب 
أن تأتى كذلك في ضربه . هذه قاعدة أساسية . ترى ما هو تفسيرها ؟ 
اذا قبلئا معطيات النظرية الكمية الي تخرنا بأن ( ده هده )- 
(- سوس ه) كمياً ولذلك يجوز أن نحل محلها عجزنا عن تفسير 
الأمر . من الواجب نظريا أن ممكن كون العروض (مفاعيان ) والضرب 
( مفاعلن ) لتعادلما الكمي . لكن هذا لا محدث . فلا شك إذن أن 
التفسير الكمي غير صحيح . أما حسب تفسير الفرضية المتبئاة هنا » فإن 
(--سه هه ) تحمل النير على الجزء ( --ه ) بالطريقة التالية 
و-س ههه ) وهذا الندر مجب أن يتوفر ني الضرب دائة” لإعطاء 
الإيقاع طبيعة خاصة في البيت الواحد . ولا ممكن لنموذج النير أن يتغغر 
في البيت نفسه حين يكون مطلع القصيدة ذا تقفية داخلية . لذلك لا تأتي 
وه ه) ضربا لبيت عروضه ( ههه ). أما في البيت 
الثاني فتأتي ( مفاعلن ) في العروض على أن تظل ( مفاعيلن ) الضرب 
فيحقق تغير تموذج النير في العروض نوعاً من السلاسة والحفة الي يبدو 
أن توفرها ني هذا الموضع شيء يتقبله حس الإيقاع عند العرب ٠»‏ لأن 
الوحدة ليست قافية للقصيدة . 

الدليل الآخر على صحة الفرضية اللمتبناة هو الحقيقة التالية « حين تأتي 
و مامان ) في عوض ليت الو » حكن ل الي ( فصان )ل 

. فالنئر ينطلق سلساً في العروض ليصبح ارتكازاً ثقيلا” في الضرب. 

كن الحقيقة ال كير دلالة هي انه اذا كان العروض ١ه‏ هسه ) 

في أي بيت فلا ممكن أن يكون الضرب ( هه ) . أما اذا كان 
العروض ( --ه-ه ) فيمكن الشرب أن يكون ( هه ) 
أي أن التقابل التالى ممكن : 

«151) ( سس وس و/سادوة د ة) 


"م 


أما التقابل : 
211 ( سس ودوسدة/ د دوسة) 
فهو غير ممكن . 
وينبعي أن بتساءل عن دلا له هذه الحقيقة الى 7 تعجر النظردة الكمبة 
عن تفسيرها عجزاً مطبقا . إن إمكانية وس ةو( ودة) قي 
العر وض والضرب لا بد أن تشير الى خصيصة تجمع ب بن الوحدتين . 
وهله الخصيصة لست كمية وإما هي عوذج الدر قْ الوحدتدن » وشو 
331) وام دهع 





وينسجم هذا مع الفرضية المتبناة في هذا البحث والي تقرر أنه إذا 
تكررت النواة هم مشكلة" وحدة متميزة وقم النر القوي على 
(--ه) الأولى فيها . 

بتطبيق هذه الفرضية على معطيات شعرية يمكن أن نرى قدرتما على 
تفسر حقيقة مهمة هي أن .5ه ه) قليلة الورود في حشو الطويل . 
وقلتها نتيجة لكون النير فيها حتاف عن النبر في ( هه ه) الي 
تشكل حشو الطويل . فحين تره ( هه ه) في شطر » 
و( له ه) في شطر يكون للبيت تموذج النير التالي : 

15 ) سه 2 / ةسه | )ل ه--8) 

وط5ا) وساساة-ة/ له / م/م لدة) 

وتغير التر يفقد الطويل الارتكاز الثقيل في حشوه على النواة -ه)2 
وهذا الارتكاز شيء جذري في إيقاع البحر » واختفاؤه يغير طبيعة 


نم 


الإيقاع . وحين نقرآ البيت التالي لامرىء القيس »2 فلا شك أننا تميل 
عفوياً الى إبقاء الندر ق مو ضعه الأساسي بقراءة (التاء ) (ت) منبورة 
بقل واضح : 

89 ) و ويوم عر نت” للعذارى مطيي » . 

أما إذا حاولنا قراءة الشطر يوضع النبر في الموضع الذي ينبغي» حسب 
النظرية والدر اللغوي ء أن يكون فيه » أي على (--ه ) الأولى من 
( سه هع فإن الإيقاع يتغير تغيراً جذرياً : 

و18 ) «١‏ ويوم عقرت” للعذارى مطيي ) 

وني هذا ما يشعر بأن التعادل الكمي ليس أساس الإيقاع الشعري في 
العربية. ذلك أن ل ه---ه) يفترض أن تأتي بدل (اه-ه-م) 
بسهوله زائدة لأن النظرية الكمية تقول إنهما متعادلتان . 


مه ١1١‏ ممكن أن يكون الطويل » إذن » تموذجان للنر : 





)2 . ككآا ]| 15 55.آ/ ك5.آ 
مر ار 
5 |] جح 
ا 
آنآ 
(197216) / انآ | 5آ1) 155 / ه1 / 
4 4 
11 11 
. 
15 


وبسدو أن 1 لا ترد قُ الحشو إلااذا كانت الو-حدة النهائية 00 
كذلك . أي أن تموذج النبر في حالة (ح0 ثابت الى درجة الاطلاق 
تقَريباً حتى اذا لم تتعادل العروض والضرب كمياً . أما في (7<0) فإن 
التعادل النووي ووحدة تموذج النر أقل بروزاً . 


لض 


يبقى أن يقرر أن علاقة بيت ببيت هي من النوع التالي : الوحدة 
الأخيرة في كل بيت يشترط فيها نحقق شرطاين : 

أ" التعادل المطلق في التتابع النووي . 

أما في البيت الواحد فلا يشترط توفر نموذج النير نفسه ولا التعادل 
النووي بين العروض والضرب . لكن الشعر العربي ميل الى التصريع في 
مطالع المصائد مخاصة . أي نحقيق التعادل النووي وأ“وذج النئر الواحد بين 
العروض والضرب"”' . 

ممكن إذن أن يوصف الطويل وصقاً خائياً كيا يل : . 

نموذج النتر في الطويل هو :|8 اسه 05 
وحس يتغدر د موذج نر على عرض البيت فيصبح م فلا بد أن يكوذ 
المستقبل » وانما وصض لما حدث ني الراث ) وأي تشير في تموذج 
النبر في الحشو يغير طبيعة الإيقاع , » وذلك نادر مع أنه ممكن حيث تصيح 
الوحدة الثانية (:1:1) . 

أما ورود الوحدة الثانية بالشكل ( هه ) فلا يغير تموذج 
الئر ذاته » وإن كان يؤدي الى تغيير التركيب النووي للبيت بشكل نلق 
و1 7 1 حادآ في التتابع لخر كي التاليى : 

7995 ( مادم ساسا ان انه دا وشادة د داهس ةق ) 

في هذا التتابع تفرض قواعد التدر النموذج التالي : 

الس ع الس 
09013 ( سساو دة/ دادو ده ) 
ثم تأتي النواة ( ه ) التي ممكن أن تنير حسب القواعد كا يل 


خض البئية الابقاعية ‏ 74 


(---ه) . لكن نيرها مبذه الطريقة يعني أن الوحدة ((-اه اه ) 
فيها نيران قويان كما يلي : ( 50-2 ) وأن ( علن فا ) التالية 
لما لا حمل الذر القوى على (١‏ د هه ). ولذلك يعاد الى رل ‏ -- ه) 
بالشكل ) 2ن ) لتوفير موذج النبر المطلور . ويبدو أن هذا التوتر 
الواضح وراء ندرة ( ده ه- ) في الشعر العر بسي . 

4-؟ بتطبيق الفرضية المتيناة هنا في نير ( هاه ه) 
و(--ه-ه) على الرجز والهحزج يكون للأول النموذج النبري : 

21 الل سا م ا سا م لا 0 


ومجوز تركيبه النووي بأي طريقة تحفظ موذج النير نفسه ضمن الشروط 
المحددة ى التغغر النووي . 

(سس سس | ل / سخ ة) 

وتنطبق هنا القاعدة القائلة بأن تكرار (--ه) ف وحدة ما يوجٍب 
وصع الذشر القوي عل الأولى مزههأ : 

أما المزج فير كيبه : 

-4 26 

آ[ذخ8 ) (سم وده و د دهف اوية) 

وإذا حدث فيه تغير في التركيب النووي حدث تغير في النير . ولذللك 
فإن التغيير نادر في هذا البحر مع أنه ممكن بالطريقة نفسها الى ممكن مما 
في الطويل » مثلا” : 

22121 ( ةدو ة) 

ولعل هذا هو ما يروضح منع القبض في (مفاعيلن ) هنا إطلاقاً : 
لثنائية البحر وتغير شخصيته تماماً اذا تغيرت وحدته الأخمرة بتغعر نموذج 
نيرها . 


خض 


وتفسر الفرضية المتبناة حقائق تعجز النظرية الكمية عن تفسيرها . مخيرنا 
النظرية الكمية أن : 
(سددة ده ةم لاوا دة/) 
وأن (سهوس وس سموءع دو سة) 
وأن هصذا هو السيب الذى إسمح يكون ( سس دهده )/ زحافآ 
. 9( دو ده هو) وزحافاً : ( مهمد ةل د اة/ 
لكن هذا يعبي ببساطة أن ( م 2 ب ) 
((- ج) 
فتكون (ب ع ج ), 
أي أن التعادل الكمي موجود ببن ( دول هس ب هة)و(- د هةهة ه) 
ويقتضي هذا حسب النظرية الكمية أن يصح إبدال الواحدة بالأخرى . 
لكن الشعر العربي لا يتبى هذا الإبدال ( إلا ضمن الشروط المناقشة 
في النموذج الرياضي وقصيدة عبيد بن الأبرص ) ٠‏ ويظهر ذلك وجهاً 
آخر للحطأ النظرية الكمية . أما تبعآ للفرضية المتبناة ى هذا البحث » فإن 
صعوبة الإبدال تنبع من أن نموذجي التير في الوحدتين ( هه -ه) 
و (س ده ده سد ه) محتلفان اخحتلافاً جذرياً 3 بل : 
سل ار 
011 (سسا هاه ده) 
0 
85[17) (-عدمس ده ه) 
ومن أن (- ع ده ده ه) لا تعادل و( سد و ا ةم في الواقع من 
وجهة نظر إبقاعية؛لآن تموذج النبر في (- ده ه) هو (--0-- ). 
ولا معنى للقول إن ( - #ده) زحاف كل ( ده له ده). 
وانما الأولى وحدة ترد في سياق تناظر فيه أحياناً ( ههه )في 





57١ 


شطر آخر » وتناظرهما ليس مطلقا وانما هو نسبي لأن تموذج النير فيها 
تلف ٠»‏ ولذلك يقترح أن يسمى تجاوبآ إيقاعيآً لا اتحاداً في الحوية مطلقاً. 
أما ( دودو .دةو) فإمها قِ الواقسع تعادل ( سدس د وس ددهو / 
إبقاعباً لأن الدر فيها يأني قي الموضع ذاته : 
2 
ل345) ( دهده -ه ) 
1ئآ3115) ( سام سه ) 


وهذا هو السبب ني أن ( اه ه ) تصلح في أي سياق ترد 
فيه ( هده ه) لا بندرة وانمأ بكيرة قاعدية . وكثرة ورود 
( س دوساو )مع ( دف دواد ه) أو نظيرة ها » في هقايل ندرة 
ورود ( داه ه ) لتظلريرة كل ( ده هده ) ٠‏ له دلالته 
المطلقة :0 وهي أن ) هده ) تعادل (إدوم سه ه) إبقاعياًء 
لكنها لا تعادل ( هه ه ) بأي معبى من المعاني » وهي ليست 
زحافاً لها . 

4" للتجاوب الإيقاعي وجه آخخر . يبدو أن الحس الإيقاعي 
المرهف عند الشاعر العربي يوفر بشكل حسبي عفوي انسجاماً إيقاعياً 
مطلقاً ببن الوحدات المتجاوبة في البيت نفسه . يلاحظ أن عدداً كبراً من 
الأمثلة الشعربة المحللة لها الحصيصة التالية : حين يكون نير معين ممكنآ : 
لا مفروضاً فرضاً مطلقاً » كما هي الخال » مثلا” ء في النواة الأول من 
الوحدة الثانية من الحفيف ( جح هدم ده د ة) حيث ممكن وقفوع نير 
قوي فإن أي اختيار محدث يم لاي وحدة فقنط من البيت وائما في الوحدة 
أو الوحدات كلها التي لها هذه الخصيصة . 

في بيت أبي العلاء المعري : 

وغير مجد في هابي واعتقادي نوح باك ولا تركم شاد , 


فض 


يمكن وقوع نبر على (-8ه) الأولى من (ه هه ه) أي 
على (دن") . لكن التركيب الطبيعي للبيت مجعل اختيار هذا النبر غير 
ضرورى هنا . وق مقابل ذلك نرى أن الوحدة المتجاوية قْ الشطر ا 
لا تسمح باخختيار النثر الممكن نظرياً ني الموضع النظير إذ يصعب ذر 
( الكاف ) دون تعسن ولا خدم ذنرها غرضاً دلالياً عل مستوى التجرية 
النفسية واليعد الانفعاللي . أما في البيت : 


0 أنكت" تلم الحامة أم عدت" عللى فرع غصتها المماد ‏ 


فإن الكلمة ( تلج ) ذات أهمية دلالية » وإن ' تكن تستحق نيا 
بشوياً قوياً ولذالك تير درأ خفيفاً عل رتل ) هكذا: (دمسداه). 
وبلاحظ فور أن الكلمة (فرع) هي أيضاً ذات أهمية دلالية : وإن لم 
تكن أهميتها من المرتبة الأولى » ولذلك تنر يرا خفيفاً على ( قر" ) 
هكذا | : (2-) . أي أن ثمة انسجاما يطل فى اليت عل ميا 
إيقاعي بين الموضعين اللذين بمكن فيه| وضع نير قو . ويعتقد هذا 
الكاتب أن هذا يصدق على الشعر العربي بشكل عام ٠‏ مع أن تأكيد 
الأمر يستحيل إلا بعد نخحليل آلاف الأبيات . ومن الشيق أن يقوم عدد 

من الباحثين بدراسة إحصائية لحذه النقطة من أجل الوصول الى حكم له 
طبيعة استقرائية #مولية . 


09 - نتيجة : 


يظهر هذا التحليل : 

١‏ ضعف النظرة الكمية اللخالصة وعدم قدرلمها على تفسير الظواهر 
الإيقاعية . 

؟ ‏ كون النير أساس الإيقاع الأهم . 


نفس 


كون نظرية قايل في النر قاصرة وساذجة»ذلك أن هذه النظرية 
تعجز » كا تعجز النظرية الكمية»؛عن تفسير الظواهر المدروسة . 
يشرض قايل » كا سيظهر في فصل قادم بالتفصيل »ع أن الئر يقع 
دام" على ( ه ) » ويعني هذا أن يكون الثير في سه هه) 
كنا يلي ومو هة) وعلى (سس ةس ه) كي يلي (- هب ه). 
وهذا الفرض لا يستطيع تفسير الظواهر السابقة » مثلاة : لماذا لا يأتي 
التقابل ( 758715 ) في العروض والضرب مع أن النير فيها واحد ؟ 
ولماذا إي' رد التقابل ١‏ لالد ودود ةو دس وسددة ( مع أن الششر 


ها وأحد 

ولاذا ا ترد ( سساسدهمة ده ) مكان ) لداسد ةده ةن ) بكيرة مع 
أن الشر فنها واحد ؟ 

ولاذا ترد ( ده ه ) مكان ( ههه ) مع أن الثير 


فيها محتلف : 





4 
(--هسبه) 
) دهده ( 


ولن تقدر فرضية قايل على تقدم إجابةٍ مقنعة م وستلجأ الى القول : 
إن ( سه ه) هنا أصلها ( هه سه) والثير عليها 
(-سوسية»م . لكن هذا جواب اعتباطي لا ينظر الى التتابع الخركي 
وهسه) عل اله شي بخص كليات اللغة » واما على انه ععثل 
تفعيلة مزاحفة عن أصل ما لا . وف هذا تعلق بنظرية الزحافات ونجريد 
للويقا ع عن اللغة يعادل ي سذاحته سذاجة عمل العروضيان التقليدين عل 
هذه النقطة ٠‏ فالتتابع ) ده ه ) في كلمة مثل (كتابة) له شكل 


لض 





على التشكل المناقش . ويرتبط الاختيار بفاعليات أساسية في بنية التجربة 
الشعرية . أي أن الاختيار لا يتم على صعيد نظري صرف ٠»‏ بل يتم في 
سياق كل تعبير شعري خاص نبعاً من الأبعاد الدلالية للتعببر وارتياطه 
حالة نفسية معينة دون أخرى . كا يتحدد الاختيار الى. جد" ما بطبيعة 
الكليات الى تشكل الوحدة (علن فا فا ) . ظ 


من زاوية نظرية » إذن » يمكن للنير القوي أن يقع على النواة (علن) 
في الوحدة (علن فافا) أو على النواة (فا). لكن دراسة إحصائية بسبطة 
تظهر أن النير يغلب أن يقع على (فا) لأن النواة (علن ) غالبا ما تتشكل 
من عنصر لغوي في حالة مائعة ( لا يتخذ نير محدداً ) أو تكون جزعءاً 
من كلمة بقع النئر فيها لا على النواة ( علن ) نفسها » بل في موضع 
آخر . 


لعل هذه الخاصة في الطويل أن تكون أحد أسباب شيوعه في الشعر 
القدم » فهو من جهة يوفر نموذجاً متنظ) للنير » ومن جهة أخرى يسمح 
بدرجة عالية من الحرية ضمن حدود هذا الانتظام . وهو كذلك سمح 
محرية كبيرة في اختيار مكونات اللغوية » ولا يفرض صيغاً لغوية محددة 
محدودة . كا أنه 3 وهذا سبب أهم 6 يتيبح الا" خصباً نلحلق إيقاعات 
يكون للتوتر والانسجام فيها بين النئرين اللغوي والمجرد فاعلية فنية عميقةه 
ولعل أبيات أبي فراس الناقشة سابقاً أن تكون مثالا واضحاً عل هذه 
الحصيصة الجذرية في تركيب الطويل . 


: من الشيق أن البحور الي لها هذه الخصيصة هي الأ كثر شيوعاً في الشعر العربي : ( الطويل » 
الكامل ٠‏ الرجز » الوافر » والهزج ) . أما البحور «طلقة الانتظام ( المتقارب » المتدارك ) 
والي ينعدم فيها الانتظام » نسبياً » فهي أقل البحور شيوعاً » باستثناء اللفيف . هذه ملاحظة 
أو لية ينبغي أن تغنى بالبحث المتقصي قبل أن تتقبل أو ترفض . 


ام 


ودشاراك الطويل » هن حيث شيخاصة التوتر المناقشة » فُُ هذه المزة 
الخزج » وما قيل عن الطويل يصدق على الزج الى -حد بعيد . كرا 
يشاركها في التوتر المضارع » لكن درجة التوتر تف هنا لآن ( علن) 
متلوة بثلاث نوى من النوع ١(فا)‏ » ثما يؤدى الى تشيت كموذج الندر 
بشكل أكير دطومة 1 


1/1 


١‏ إاس 


طلكق 


لأس 


إشارات 


ورت ؛ صن : 1١‏ 

مة سوال شيق لا تحاول هذه الدراسة الإجابة عليه » وتتركه مجالا التعاون بين الباحثن لصعوبة 
معالحته على باحث واحد » هو : أين يقع النبر بالضبط في النواة (-- ه) ؟ أعلى الحزه 
( -) الأول » أم على ( - ه ) » أم أنه يتغير تبعاً السياق ؟ . 

عد فقرة ( 1 6 0 ) . تصدق هذه الملاحظة على الصور الي يعتبرها الحليل تامة . أ تبعاً لمنهج 
المتبع هنا فان صدقها نسبي لا مطلق » وعد فقرة ( ١4‏ ) أيضاً . 

تبعأ التصور المقدم ني هذا البحث لطبيعة البحور . عدسا . وقا . مع فقرة ( غه- 8) . 

لا يقصد ب« وحدة » هنا وحدة أيماعية » بل كيان منفصل مستقل ؛ أو نواة . 

ونع فبر قوي على النواة ( - ه ) الأولى هنا ليس فرضاً مطلقاً في الواقع الشعري » بل إمكانية 
تر تبط بالمواقع الي ترد فيها الوحدة . 

يثير هذا سو الا و مهمأ » : ماذا بحدث حين تتركب الوحدة بالشكل (-- واو ه) 
الذي يدشأ في بعض البحور إذا دغل زحاف على الوحدة (- وسداهة دوس 0و) ١‏ ويبدو 
لي أن ئمة طريقتين للإجابة : - ١‏ - إذا قبلت فكرة الزحاف » فان النبر يوضع على الوحدة بالشكل 
(--2-2--6) لأن هذه الوحدة هي في الوقت نفسه زحاف (-- م اه هو ه) 
وتجسيد لكلمة عربية من جهة أخرى . إلا أنها بهذا النير لا بمكن أن تكون زحافاً -((١‏ ه اه 
-ه-- و )لآن نبر الأخيرة هو (- 25 و ظ--8). ويلقى هذا التسليل ضوماً 
كاشفاً على قضية مهمة ذكرت سابقاً ( فقرة *4 -١--‏ ١ع‏ مغ )١‏ هي قضية الثقل الإيقاعي 
الناثىء من ورود ( فاعلات ) دون ساكن في آخرها في بمض البحور . ممكن الآن تفسير 
هذا الثقل بأن ورود ( فاعلات ) في الحفيف » مثلا » يؤدي إلى تغيير نيره تغييراً جذرياً » لأن 
الوحدة الثانية فيه تصبح (--خ-2--6) ينبر ها المفاير لنير الوحدة الأصلية فى هذا 
البحر . أما إذا وردت ( فاعلات ) في الرمل والمديد فانها تكون أخف لأن الوحدات التاتمة 
تحتفظ بنير الوحدات الأصلية فيها . أما حين يطرأ الزحاف عل وحدة المقتضب الأولى فتتحول 


طغض 


إلى الشكل (- - ه- ه -- ه) فينبغي القول إن النائج ليس الوحدة (ح- و - و -ه ) 
المشار إليها سابقاً » و إلا قبلنا حلول وحدة مكان أخرى رغم التغاير الحذري بين نموذجي نبرها ' 
إلا ان هذا الحواب حذلقة عروضية لا أكثر . لذلك يرفص ويفسر الأمر بالإصر أر على أن و حدة 
المقتضب الأولى لا تتغير في الواقع الشعري بالشكل المذكور . وليس هناك مثل واحد عند الخليل 
أو أبن عبد ربه يدل على تير (. ه ‏ وى اه م إلى (  -‏ هم - ه ب ) وهو التغير الذي ممثل 
تفير (- واو ده ه) إلى (-- هده - و) في التقسيم الحديد للبحور . 
( وإن كان دارس معاصر هو صفاء خلوصي يورد مثلا على هذا التغبر دون أن نيه » وهو 
مثل غريب على هذا الكاتب » را . ٠‏ فن التقطيع الشعري و القافية » » ط . " » مطبعة دار الكتب 
(بروت » 454ة١)‏ ص : ١7١!‏ . ؟ - والطريقة الثانية في الاجابة هي أن ينكر مغهوم 
الز حاف » كبا تفعل الدراسة الحالية » » ويقال عتدها إن ورود( -- هده لاه ) في 
أي مو ضع كان يفرض انقساماً جديداً على التشكل الإيقاعى » وتر كيبأ نووياً - وحدوياً جديداً 
له . وتكون النواتان ١(--ه-‏ ه) هنا وحدة إيقاعية مستقلة تتبر هكذا:( -- "م 0) ؛ 
ثم تأتى وحدة جديدة تبدأ ب(-- ه) وتتبر تبعا لثر كيبها النووي . في حالة الحفيف ) 
مثلا » يعى هذا نشوء تشكل إنه البر كيب ( ومن ة[إشساد و د ةمد ده دوم 
اله ل هم )/ وهو تشكل مغاير الخفيف جذرياً - وهو ما يفسر الثقل الناثىء من ورود 
١--ه-‏ هوه ه) فيه . وبالطريقة نفسها يوصف تحول وحدة المقتضب الأولى » ويفسر 
عدم حدو ثه في الواقع الشعري بأن ما ينشأ إذا حدث هذا هوتر كيب من الشكل (--ه- ه/ 
ساق ادو وس ومس داه ه) ,]| في بيت شلوصي المشار اليه . 
ثمة احمال ثالث في الإجابة هو أن يقال إن تبر (---ه- ه-- ه) يتغير من موضع [كى 
.وضع ء تبعا لكونها وحدة أولى أو ثانية م ومبذا ممكن أن تنسجم مم وحدة الحفيف والمقتضب 
ومع وحدة المضارع . لكن الأمر بحاجة إلى تقص دقيق لبر ها لبر هان معقولية هذا الاحمال . 

م قا. مع رأي فايل » دود.م.ا.واطح. ظ 

ه قا . مم رأي مندور الذي يؤكد أنه و من المعلوم أن الارتكاز لا يقع إلا على مقطم طويل » ( في 
الميزان الحديد » ص : 4؟).و ليس الأمر على هذه الدرجة من البداهة ك) يؤمن مندور . فالنير 
في الانكليزية » مثلا » لا يقع دائماً على مقطم طويل » وإن كان وقوعه يميل إلى إطالة المقطم . 
ويستغرب من مندور مثل هذا التعميم مع أنه ثم يدرس إلا ثلاثة بحور عربية قبل أن يصدره ) 
(سا.) 

. ) "4 ( عد متاقشة عمل الخليل فقرة‎ ٠ 

١١‏ را . عبد القاهر الحر جاني « دلائل الاعجاز » ل . ” » مطبعة المنار ( القاهرة » ١5556‏ ه) 
ص : غم" - 5م" عو 

أه مسأعساة مذا صذ وعنهدنا 5‏ يمنا مطعووء؟7 لاء7!؟ عط ,عامه82 طاصوءات 

158-2 بصم (1958 ,تاملدهل) ,لع 0عكابت ]1 ,ومن 8 


لضن 


18 


١5 
١ 17 


اختارها أدو نيس في « ديوان الشعر العربى » المكتبة العصرية » الكتاب الأول ( بيروت » 

414 ) ص : كخم . ع 

را . دراسة أمثلة من الشعر الانكليزي عند فريزر » ورد » ص : 4+ 0 . 

فأ , مثلا ع قصيدة جحدر يبن مالك الي يعطيها أدوئيس عنوان « السجين » في « ذثوال 
ظ ١ - 1 -. | ْ / ١‏ ع أ اهمس القدر ة 

الشعر العربي » الكتاب الأول ص : 4810 . حيث يستفي الشاعر من بكاء اللامتين 5 

على البكاء م بلا احتشام ع فتتحقق عملية التطهير النفسي الي تعيد إلذات توازها ؛ ومع 5 

المعروف : « إن نفسي بالحوى تعرقها وهي أيضا بلحوى تعرفي 00 ا 

يقصد د م كمي » هناما يقصد بالتتابع النووي » لا ما تقصده النظرية الكمية » و تستخدم 

تساهلا . 00 

باستثناء الحالة الشيقة الى يسميها الخليل التشعيث » عد فقرة (؟“ ‏ ”"#) : 3 

ويحدث هذا دون أن يكون هناك تصريع في بيت فريد » لا أعرف غير ؛ بي شو 

» و تفكره علم و منطقه حلم وباطنه دين وظاهره طرف‎ ١ 
يورد ألبيت فريتاغ (1769128 .ا .0) ف‎ 


: 1: 
(1968 ,عاعناتةتطهد05) عماعء؟١-0[اطا8‏ باكسعطلدرء 1١‏ معطاعءعتطوعم4 ع0 عتسلاء)عرهذ1 


161 .1,1 
ولعل الظاهرة هنا تعود إلى و جود تقفية داخلية ضمن الشطر الأول . من هنا يفضل أن تماد 
صياغة ما يتعلق بالتصريع في إطار المصطلم « التقفية الداخلية » » وهو هأ تفعله هذه ألدر اسة 
هنا وفي فقرة ([(508- 4+ ) . 


حبلالن 








العلمي اعما ينمو ويتطور بالانطلاق من الفرضات الحادة وامتحاسا 6 
تطودرها » اذا ظهر أن الأسس الي تقوم عليها 'سليمة بشكل عام. ومن 
المحزن في الثقافة لعربية لمعاصرة أن الكتاب العرب تدرا ما يتناولون 

ْ 2 » ونادراً ما تتخل 





ل مخطر لصاحب الفرضية -أصلا” . وإذ يدعو هذا الكاتب الى المشاركة 
والدراسة الجادة » فإنه يفعل ذلك اانا بأن هذا السبيل أحد السبل الواعدة 


المفتوحة أمام العندل العربي ملق نشاط علمي لا بد أن يشمر بلمثابرة 





ذلك مقارنة الفرضية بالنظرية العروضية التقليدية » وبالنظرة الكمية كا 
يشرحها دارس عربي جاد هو ابراهم أفيس ثم بنظرية قايل الي يدعي 
لها صاحبها كلا مطلقاً . وستركز المقارنة على قدرة هذه الفرضيات على 
تفسر الظواهر المنتقاة . شم تناقش نظرية فايل بتقص في فقرة مستقلة . 

١‏ انة ظأاهرة شيمة في إيقاع الشعر العربي ؛ هى ورود تتابع 
نووي من الشكل ( هو هه ) في مواضع معينة من البحور المعروفة. 
ويلاحظ » فوراً » أن هذا التتابع مخرج على قاعدة أساسية في عمل الخليل : 
هي أن كل تفعيلة يجب أن نحوي وتداآ واحداً ؛ إما ( د ه) أو 
(١‏ سه ) . ويلجا الحليل 5 تفسير ورود ( ده ده هة) الى نظردة 
الزحاف والعلة » فيقرر أن هذا التتابسع ليس وحدة كاملة » وائما هو 
تفعيلة طرأت عليها علة . وحين يسأل : ما هو أصل التفعيلة ؟ تقف 
النظرية التقليدية عاجزة عجزاً غريباً » ويقول أصحاما : لا ندري : 
ولا نستطيع تحديد الأصل الى أن فرى التتابع واقعاً في بيت من الشعر . 
وإذ لمحدد مواقع (-هده.ه ) ف البحور » ندرك الها تع في عدد 
منها » وي مواضع لا تشيرك في خاصة وحيدة سهلة التمسز . وثرى © 
أوله” » أن ورودها بكر وسحلة أخدرة قٍُ الرجرز » فيقول العروضيون : 
إن أصلها » إذن هو ( هاه _ ه ) وقد طرأت علة على وتدها 
( سه ) فكسر متحركاً منه وصار ')٠0  ١(‏ . وسرعان ما نجد أن 
(-هه ه) ترد أيضاً في الكامل وحدة أخيرة له » حيث ترد عادة 





الو سجدة ( سدس هن اادة ) ع حن يكون اضر ب ىق الأبيات الأخرى 
من الشكل (- اه ه). ثم يزيد الآمر تعقيداً ورود (-ه-ه-ه) 


و( سه ده ه) في ضرب الحفيف سواء أكانت الضروب الأخعطرى 
سسدمسة) أو (دهدو). ثم نجه ردهههة) 
ضرباً للسريع » فيبلغ التعقيد ذروته . 

بتذبذب موقف النظرية العروضية في تفسير ورود ( .ههه )في 


صن 


المواقم الملذكورة بشكل يسوغ التشكيك في سلامة هذا الموقف . بعد أن 
أكد العروضي أن ( ههه ) حولت عن (اهه. ه) يعود 
ليقول امها حولت عن (١‏ ده ه) على مرحلتين » ولذلك 
صلحت في الكامسل . ولا يكتضي العروضي بذلك » بل يقول إن 
(-ه ده ه) تعود أيضاً الى أصل آصر هو ( دهده ه) 
بدليل ورودها في ضرب الحفيف . ثم يزيد الآمر التياسآ إذ يقول العروضي 
إن أصل ( ههه ) يكون أيضآ ( ههه ) بدليل ورودها 
1 ضرب السريع . ويسى العروضي ف ممثه المعجب أن الوحدة الملكورة 

ليست مفهوماً ذهنياً جردا سهل التلاعب به » واتما هى تصوير أكلمة 
عربية لها شخصيتها الخاصة»واننا لذلك لا مكن أن (نشقلبها) كيف شئنا , 
لنفر ض أن ا أو حدة ( ده دوه «: هي الكلمة ) مكتوبف ) مستطلمة 
في بيت من الشعر . أي قوة سحرية تجعل من هذه الكلمة أربع شخصيات 
لا رابط بينها وتجعلها مرة تنقص متحركاً هنا » ومرة متخ ركا هناك ؟ 
أي قوة حول الكلمة العربية الى دكتور جيكل ومسكر هايد يتلبس كلاهما 
شخصيتين متغايرتين ' ؟ وهل هذا تصور طبيعي مشروع للكلمة ودورها 
الإيقاعي 6 أم أنه توهلم لتحولات شبحية لا وحود لا إلا 1 محملة 
العروضي ؟ 

١-1١5‏ وليس التوهم للتحولات الشبحية يمقصور على العروضي 
التقليدي» وإتما هو مقدرة باهرة يتمتع مما قايل أيضاً . إذ تطرح الأسئلة 
ذاتما على قابل » يقف عاجزاً لا يستطبع محديد شخصية الوحدة المناقشة 
ولا دورها الإيقاعي » دون اللجوء الى نظرية العلة . يقرر قايل أن النير 
في محور الخليل كلها بل في الشعر العربي كله يقع على النواة 
(- ه) في الوحدات الى نحوي هذه النواة » وعلى النواة (--ه.) 
في الوحدات الي نحوما . ولآن (--ه-هه) لا نحوي أيأ من هاتين 
النواتين لا يقدر قايل أن يدلنا على الثر الذي تحمله » مع أنها كلمة عربية 


6 ف البنية الايقاعية ‏ ه" 


ينبغي أن تحمل نيراً مميزاً لشخصيتها . ويلجأ قايل الى طريقة العروضي 
نفسها » وبحول الكلمة الى دكتور جيكل ومستر هايد مضاعفين » من 
جديد . ويعجز » كا يعجز العروضي » عن التفريق بين البحر ين السريع 
والرجز » كيا تظهر فقرة قادمة ( عد فقرة 4" ١9‏ ) . 

١1‏ "5 لا تقدم النظرية الكمية عوناً أكير علىفهم الظاهرة المناقشة. 
فالتغير الكمى هنا من الخذرية حيث لا مكن همال الحم المفقود . وقوانين التغبر 
الكمي ٠‏ كا يصوغها أنيسءلا تسمح عثل التغير الواقم في (دهه-ه) 
وتضطر الى توليد قانون خاص يصف الظاهرة ولا يستطيع تفسيرها . 
وإذا قبل متبنو النظرة الكمية حدوث ( هه ه) في مكان نحدث فيه 
وه ه سه) عادة » بدعوى أنْهما متساويتان كمياً أو متعادلتان , 
فينبغي أن يقرروا بأن (ه ده ده) تعادل كمياً (ده اده ه) 
بي تحدث مكانها ١-هه‏ ه) حسب القاعدة (1 > با ء أ اج 
إذن ب - ج ) . ويتطبق ما يقال على (- هده ده-) 
وده ه) . وهذا المبدأ الكمي مخالف أسس الإيقاع العرببي 
كا حددها الخليل » وكا حددها البحث الخحاللي » لأنه مهمل دور العلاقة 
الآفقية بن النوى » ودور النواة (١‏ ه) في الإيقاع . لكن هذا ليس 
الاعتراض الوحيد على التفسير الكمي » بل ثمة اعتراض آخخر هو التالي: 
إذا كان التعادل بين (سده ده _ه) و ( هه ه) هو سبب 
إمكانية تبادلها » فلاذا محدث هذا التبادل في النفيف ولا محدث في الرمل"؟ 
ولا تقدم النظرية الكمية جواباً مقنعاً لحذا السؤال . 

1١9‏ للفرضية المطو رة في هذا الببحث قدرة على تفسير ااظاهرة 
المناقشة تسوغ الاعتقاد بسلامتها وقبوها . تقرر الفرضية أن أي كامة من 
الشكل (١ساه‏ ده ه) حمل الثير القوي على النواة (ه) الثانرة فيها . 
ثم تقرر الفرضية أن تموذج نير الرجز هو التالي : 


مخ ) (وشسدوس ا ةعمدو ود و/ دو وس ة) 


فسن 


وأن الوحدة الأخصرة فيه يمكن أن تتركب من النوى المكو نة بأي 
طريقة تلق نموذج النر المتوفر في ( 25 ) ذاته أو نموذج نير محقق انسجاماً 
إيقاعياً داخلياً " . ويتحقق الشرط المذكور في الوحدة (ه-ه-ه) 
بسبب أنحاد عوذج نيرها بنموذج نير وحدة الرجز المؤسسة( هه -م) 
أو تقارمما شبه المطلق . لكن السيب الآهم ليس طبيعة الوحدة المعزولة: 
وإنما تشكل تموذج نير كلى في البيت ارتاحت الأذن العربية له وتقبله 
حس الإيقاع . وما يقال هنا يصدق على حدوث (هاه-ه) وبحلة 
أخيرة في الحفيف . ورغم أن الانحاد المطلق بين نير الوحدتين المتبادلتن 
أو المتجاوبتن لا يتحقق » فإن التقارب بان الندرين من القوة محيث يوفر 
نموذج نير كلى منسجم . يصدق ما يقال على (-----ه-ه) في الكامل 
وإمكان تجاومها مم (-ه ه.ه) » لكن اتحاد تموذجي النبر هنا مطلق 
رغم التغير الكمي . أما حدوث (-ه ده ه) قي السريع فهو من 
طبيعة خاصة نوقشت ف فقرة سابقة ( فقرة ١4‏ 4 ) . 

لكن التقارب في موذج النير ببن وحدتين لا يكفي وحده لتفسير تجاومما 
إيقاعياً . وينبغي دامة أن تدرس الظواهر الإيقاعية على أساس من الأنساق 
الكلية المتشكلة » لا على أساس طبيعة الوحدة الماعزلة فقط . وقد تنشأ 
مغار قه ين طبعة السياق وطبيعة الو حدة وعتنع ورود الوحدة 5 سباق 
مأ ؛ مع أن شروطها منءزلة تسميح بورودها . ولعل أبرز الأمثلة عللى 
سلامة هذا التصور وروده (ه ‏ ه ‏ ه) متجاوية مع (دهد هل ه) 
ف الحفيف ؛ وامتناع ورودها متسجاوية مع الوحدة ذالبها فى الرمل . 
والتفسبر الوحيد الذي يبدو سليماً من وجهة نظر الفرضية المطورة في 
البحث الحالي هو كون تموذج الثير الكلي الناتج في الحفين بدخول 
(-ه ده ه) ذا انسجام داخلي معين مجعله متقبلا” - على الأقل فى 
وضع ثقافي معين - وكون تموذج النير الناتج في الرمل إذا دخلت فيه 
(١‏ هه ه) ذا طبيعة إيقاعية لا يتقبلها حس الإيقاع . والسبب في 


دكلق 


ذلك » كما يبدو هذا الكاتب » هو أن دخول ( اه ه.ه) ف الحفيف 
لا يدمر تموذج النبر الطبيعي له » وأن دخوها في الرءل يدمر موذج ثيره 
اطيعي » كا يتضح فا بلي : 

عموذج نير الحفيف هو : 


0 دمي 8 عسي ب‎ ١-4 
0 ل ل‎ 


وبدخول ( ده ه-ه ) يكون له النموذج ( بالبركيز على الوحدة 
الأخيرة ) : 

12121134 ) سوسس و/س ووو دوم 

والدموذجان شبه متحدين » ولا يطرأ تعديل على النموذج الطبيعي . 

أما تموذج النير الطبيعي ني الرمل فهو : 


ك2 يبخسي 0 سير ل 
داز 2 ١‏ سم 3 / سق سه سه / اق ا ك9 ( 


وبل حول ( ح دودو اهة) قي أخره 3 تتشكل وسحل نه الأخحرة كما 
بلي ( هسه هه ) وينيغي ثيرها ء تبعاً للفرضية المتبناة هنا » هكذا 
( 2-6-2-6 ). وني هذا تغيير جذري لنموذج الننز الطبيعي للرمل: 
ولذلك متنعم ورود (-ه هه ) ضرباً له , ظ 


لتحليل المقدم هنا دلالة ينبغي أن تستقصى . إن وحدة الرمل الأخيرة 
حسب تقسمم الحليل له هي ( سه سه ه) . ولقد ظهر أن 
( هده ه) لا تتجاوب مع هذه الوصحدة قْ الرمل سما تتجاوبف 
معها في الحفيف . هل يمكن أن يكون سبب امتناع التجاوب في الرمل 
هو أن الو-حدة الأخدرة فيه ليست © ف الواقسع ؛ ( ده د دو دة) 
بل وحدة أخرى ؟ يبدو لهذا الكاتب أن هذا هو السبب الحقيقى. وي كد 
هنا أن وسحلة الرمل الأخصرة تبع للبحث الحالي ليست ( دهده هو ) 


4ح ا 
وده )/ 


ان 


ل ذ(- هده ده به ) . وبذلك يظهر زيف الصماغة السابقة لمشكلة 
دخحول ) ده دهده )م قُ افيف والرمل له من (د ها ده هن) . 
والصياغة السليمة في أن بهرر أن ١‏ سد © الجخ عب 6 ( دعل ف صرب 
|الحفيف متجأو ية مع ) لدوددوسدة// سد سدسدوسة ( ويكتفى لاك 
دون أي إشارة الى الرمل»لأن وحدته الأخيرة ليست (سده- اه ه). 
ومبذا نلغي التتاقض الحاصل من تبي تقسيم الخليل للردمل ؛ ولتحاؤوزر 
مشكلة معقدة وحدت بالدرحة الأولى زيف التقسيم التقليدي للبحر . 
لكن الوصول الى هذه النتيجة لا ينبغي أن يدفعنا الى تقرير سلامة تفسير 
التجاوب الإبقاعي بالنظر ف طبيعة الوحدة المنعزلة . لآن (ده ده ه) 
ل تتجاوب مع (- هه ه) في كل مواضعم ورود الأخيرة 5 
المديد » مثلا » وثي المجنث » لا تتجاوب الوحدتان » مم أن النير فيها 
متقار سب ث ولا ليذو أن عمة تفسرا معو لا" لعدم حدوث هذا التيادل 1 
إلا أن يكون عدم تقبل حمس الإيقاع للدمودج الكل 5 البيت النام من 
هذين البحرين. ولعل تغير الشروط الخضارية أن يؤدي الى رد عمل عتلف 
لثل هذين النموذجين اذا حدث أن محققا في الشعر المعاصر أو في مستقبل 
11 

٠ يي‎ 


١‏ في الشعر العربي ظاهرة أخرى أشير اليها سابقاً يفسرها 
المنهج الذي اتبع في الفقرة السايقة بسهولة : هي امتناع ورود( اه ه) 
وحدة ثانية في البسيط » مم أن الوحدة الي تشغل ها الموضع 
(-ه لهل[ دده) تتحول في كل مو ضع ترد فيه الى (-ه- ه) 
سهولة . 

هنا » أيضاً : تع النظرية التقليدية » والنظرية الكمية » وفرضية 
قايل قٍٍ مازق حرجة »2 وتعجز جميعاً كن تعسير الظاهرة ٠‏ نبعأ قال 
مثلا” » يكون الندر على (--ه-- ه) في البسيط هكذا 9(-ه--6) . 


"1 


ومن الواضح أن هذا النير عكن أن دوفر على (- هو ه ) و بنبعي ذلك 
أن ممكن ورودها ثي موضع (--ه ‏ ه). وما يزيد عجز النظريات السايقة 
عن التفسر ورود ( هده) ذاا يبدل ( هس و// دس ده) ىٍ 
شطر البسيط نفسه ححن تكون ونحدة رابعة . 

أما تبعاً للمر ضمة المطو رة قٍِ المعحث الحا لى » فإِن عدم ورود (-ه هش ) 
وحسدلة تألءة قِ البسيط بفسير قْ صو » عوذج النبر الطبيعي للمسمط ء وما 
ير البسيط هو التالى : 

10 زه ةله ]له ل/لدة) 


فإذا دخلت الوحدة ( اه ه) فيه » كان لا بد أن يدر التتابع 
النانيء من دخحولها بالشكل التاللي م . وبذلك يصبح 
النموذج الكلى لير البميط ما يل : 

85131 ) سه ةا ل ل ا  /‏ لدة) 

وضو عوذج مغاير بصورة جذرية للنموذج الطبيعي للبسيط . ولذلك 
لا دغل (١‏ وساه) ف هذا الموضع 

وق إمكان محول (- هه )م الأخيرة 5 الشطر الى  (‏ هه /) 
دليل يصعب دحضه على سلامة التفسير المقدم . فدحول (ه- ه) هنا 
لا يغير تموذج الثير الطبيعى لا في الوحدة نفسها ولا ي التشكل الكل : 
لآن 00-3 نر حكذا و ة) و ( هده ) تفسير هكذا 
-١‏ 2-5) : والنبران متقاربان بل متحدان . ويصدى هذا التفسير على 
كل المواضع ابي ترد فيها (-ه-ه) بدلا" من (سد سا ة) , 

ان آخر الظواهر الى ستذكر في هذا السياق نجاوب ( هه ه) 
مع (-ه- سه ه) في اللفيف 2 ومخالفة ذلك لقانون أساسي من 


وم 


قوانين الحليل هو أن العلة لازمة في كل ضروب القصيدة إذا حدثت في 
ضرت وأحل . لقد أدرله الحليل أن قانونه لا ينطيق على الحفيف» وخص. 
هذه الظاهرة عمصطلح مميز هو التشعيث . ويبدو لهذا الكاتب أن وراء 
التشعيث فاعلية :رتبط بالنبر . ومن الشيق أن التشعيث لا محدث في المديد 
أو المحتث كي أأشير سابقاً . ومن الشيق أضاآً أن (ح واه ه) تمع 
ضربأً لبيت في قصيدة ضروها الأخرى من الشكل (- ده ه) في 
الكامل . ومخالف هذا شرط تساوي عدد المتحركات أو المقاطع في كل 
أضرب القصيدة . ووراءه » فما يبدو » الفاعلية نفسها البى تكمن وراء 
التشعيث . وفيا قدم من مناقشة ني الفقرة ( “+ ١‏ ) ماولة للإشارة 
الى هذه الفاعلية . لكنها تستحق دراسة متقصية آمل أن يتاح لي القيام سا 
ف المستقبل » أو أن ستكزه أبعادها باحثون أخخحرون . 


ا“ بمة انجاه آخمر بمكن أن تتحرك فيه المقارنة بين الفرضية 
لمتبناة والفرضيات الأخرى : هو أن تمتحن قدرة كل من هذه الفرضيات 
على كشف تماذج نيرية في التشكلات الإيقاعية لها درجة من الانتظام تشعر 
بكونما إيقاعات متقبلة . وسوف تحاول الفقرة الحالية أن تدرس قدرة 
الفرضية المطورة في البحث الخالي على توفير الانتظام المذكور مقارئة” مم 
معطيات نظرية ابراهم أبس في النير اللغوي . أما نظرية قايل في الثير 
فإنها تناقش بإسهاب في فقرة تأتي » ولن تستقصى إمكانياتها هنا. ويكتفى 
بالاشارة الى اما تعجز عن إقامة نظام إيقاعي للشعر العربي ينسجم مم 
روح اللغة وروح القراءة الطبيعية لهذا الشعر » وأن الانتظام الذي تله 
انتظام الي صرف لا سحياة فيه ٠»‏ كا امها همل إشرالة” #زرياً طبعة الشر 
اللغوي 5 اللغة نفسها . 


ببي أنيس نظريته الجادة في الذر على استقراء الطريقة الي يقرأ ما 
القرآن قراؤه في مصر مخاصة » وعلى مقارنات مجملة لظواهر معينة في 


وم 


اللغة واللهجات . ومن المتوقم أن تكون نظريته قادرة على كشف مماذج 
النبر في الشعر العربي اذا كان النير اللغوي والنر الشعري شيئاً واحدا . 
واذا افيرضنا أن طبيعة الننز لم تتغير في العربية بين الجاهلية والاسلام وببن 
وقتنا الخاضر . ومن الصعب ء طيعاً » إصدار مثل هذا الحم . لذلك 
ببقى لنا أن محاول اكتشاف ما محدث في الشعر العربي اذا طبقنا نظرية 
أنبس في الدر عليه » وهل تتشكل تماذج نبرية في البحور لها من الانتظام 
ما يسمح بتكوين إيقاع شعري نشعر بأنه إيقاع طبيعي . الغرض من 
المقارنة ليس الوصول الى نتائج مائية » وانما إثارة أسئلة والإجابة عليها 
بشكل يسمح بتطوير البحث في المستقبل باتجاهات أمجابية قد تقود الى معر فة 
قدر أكير مما نعرف الآن عن إيقاع الشعر العربي وتماذج النير فيه » 
وستتخد المقارنة شكل دراسة تطبيقية تؤخل فيها أبيات من الشعر ومحداد 
النتر عليها بناء على قواعد أنيسء ثم على القواعد المقئرحة في هذا البحث : 
9 تقارن الماذج الناتجة . 


١-5‏ بحداد أفيس المقاطم الصوتية ( التي تبنى عليها أحياناً أوزان 
الشعر ) بتقسيمها أوله” الى نوعين: متحرك ( دوم0 ) وساكن (00560) . 
واللقطم المتحرك ٠‏ في رأبه ' هو الذي ينتهي بصوت لن قصير أو طويل . 
أما المقطع الساكن فهو الذي ينتهي بصوت ساكن . فالمقطم المتحرك» عند 
أئيس » له » إذن » شكلان : (ف )ني (فتح ) ( صوت للن 
تصير ) و (ما ) ( صوت لين طويل) . أما المقطع الساكن فهو مشل 
(لم ) أو (فت ) في ( فح" ) مصدراً ل ( فتح ) . وهناك مقاطع 
متظهر فيا بلي ' 


0 


ثم محدد أئيس ( النسج ى المقاطع العر بية ) - ويقول إن المقاطع حمينية 


أنواع : 
ل 
021 ٍ اء / , 
| ؟ ‏ صوت سان + صوت لين طويل (ما) 
[ م صوتث ساكن + صوت لن قصير + صوت ساكن (لّْ) 
معوم2ن ١‏ 4 - صوت ساكن + صوت لن طويلدصوت ساكن (نار ) 





ىه ل صوت سااكن + صوت لن قصير+ صوتان سا كنان 
(حبر ) ( مجد ) 

وقواعد الننر عند أنيس تلخص "ا يل : 

« لمعرفة مواضع النير في الكلمة العربية » ينظر أولا" الى المقطع الأخير 
فإذا كان من التوعمن الرابع أو االخامس 2 كان هو موضع النير » وإلا 
نظر الى المقطم الذي قبل الأخير فإن كان من النوع الثاني أو الثالث ؛ 
<كدمئنا بأنه موضع الثدر » أما إذا كان من النوع الأول نظر الى ما 
قبله إن كان مثله أي من النوع الأول أيضاً ؛ » كان النبر على هذا 
المقطع الثالث حين عد من آآخر الكلمة . ولا يكون النير على المقطع الرابع 
حن نعدك من الآخر إلا" ي حالة واحدة وهي أن تكون المقاطم الثلائة 
الى قبل الأخمر عل النوع الأول يخ 0 

يكتفى هنا عبدا القدر من شرح أراء أئيس ف النبر » رغم الصعوبة 
النانحة عن ذلك » ويؤمل أن القارىء لمهم سير أججع الأمثلة الي وضح سم 
أنيس آراءه” . وستطبق هذه القواعد الآن على أمثلة مشهورة من الشعر 
العربي ٠‏ إدراك إيقاعها أمر بسيط نسبياً » توخيسآ الوضوح . وليكن 
المثل الأول بيت طرفة المشهور : 


1-8 ط)ى لحولة أطلال بيرقة مهمد تلوح كباقي الوشم في ظاهر اليدد, 


ونض 


ط ") بيرقة : (-/لده/ -/ 06 


طلم) فى : (١‏ ه) 
[ ولا يقول أنيس شيئاً عن مثل هذه اللفظة ] . 

ط ةع ظاهر : (-ه/35/ ) ظ 

ط١٠)‏ اليد : (-ه/3/ ) (ه/_/-ه) هذا على اعتبار 
(اللام) . أما دونما. فالكلمة هي ( / ه ) ولا يقول أنيس شيئاً عن 
ذلك » مع أن قانونه يشعر أن النر يجب أن يكون على ما قبل الأخيرء 
فلا محدث فرق في هذه الحالة عن حالة ( داه/ -/سده ). 

بعل ديك مواقم النير على الكلات المفردة » وهو النير اللغوري ى هذه 
الحالة » ممكن أن نعود فنضع التير على البيت ( ط ) بالآشكال لبي 
لتحصث : 

ط 1 2 وه( لهك ه/ و #/ و سه ) 


2 


) كس د و »ةوه ( 


وعمقارنة الشطرين جد نموذج النير في الأول مختلفاً اختلافاً جذرياً عن 
نموذج الدر في الثاني . ولا يلتقي النموذجان إلا في موضع وااحد هو الثير 
الواقع على المتحرك ما قبل الآخير في كل من الشطرين . فإذا قورن نير 
الوحدات المتجاوبة في كل من الشطرين على حدة » برز خلاف واضح 
بين ير ( لاه هده) و (س د واه) » لكن لير ل--ه-) 
واحد فى التفعيلدن . ويصدق هذا على الشطرين » خخصوصاً اذا افترضنا 
أن ( -ه ) الي لم يقل أنيس شيئآ عنها تحمل النبر كذلك لأنها مقطع 
واحد . 

ولا يبدو النبر » على هذا الوجه ٠»‏ أساساً صا حا لتشكيل إيقاع شعري 
تتوفر فيه شروط الانتظام الموسيقي التي أشير اليها في موضع سابق من هذه 


4م 


الدراسة . [ وإن كان الشطر الأول ذا نموذج نري أكثر انتظاما» إذ يقع 
البر فيه دائا بعد الوتد (-ه ) ] . 

ليس من المنهجية في شبيء طبع » أن حك على قواعد أليس أنه 
لا تقدم نماذج نيرية صالحة لتكون إيقاع شعري متميز منتظم بعد دراسة 
مثل واحد . ومحتاج الأمر الى تحليل عدد كبير من الماذج قبل إصدار 
الحم . ولقد قام كاتب هذا البحث بتحليل عدد معقول من الأمثلة ؛ 
لا يدعي أنها تصلح أساساً لحم بائي . ظهر فيها كلها عجز نظام أنيس 
في الئر عن خلق تماذج إيقاعية منتظمة " . من هله الأمثلة بيت آخخر 
من البحر ذاته الذي ينتسب اليه بيت طرفة»هو بيت أبي فراس الحمداني : 
+1" ف ر) «أقول وقد ناحت بقربي حمامة أياجارتا هل تشعرين محالي ) 


فر١)‏ أقول : (-/"6/-) 
فر ) وقد : (5/-ه) 
[ لا يقول أنيس شيئآ عنها » لكن يمكن استنتاج النير المقتّرح من 
عمله » إلا إذا عزلت (الواو) عنها فتكون (-ه) استنتاجاً ] . 
فر ناحت : (لثم/سده) 


فدر4) بمربي: (-/-ه/له) 
فاره) حمامة : ذ-/له/ة/له) 


كار" أنا : (*/له) 1 استنتاسجاً » إلا أن جرد اهمزة 
فر/) جارتا: (-ه/3/ه) 
ذر١)‏ هل -#م) [ استنتاجاً | . 


15م 


فار4) تشعر دن : هلل( 

فر )٠١‏ مالي : (-/-م/ه) 

ويكون كوذج النير قٍْ لبت 0 أو ل إوصع م عر ره نظام أفيس 
مط 2ع وترك ها استئتج مر حلة ثانية ) : 

ىف رخ1) وس( سه سل دو/ ل وة/ سو سدة) 


( سول وة/ دوو و/ همده ( 


ويلاحظ أن تموذج الشطر الأول أكثر انتظاماً منه في بيت طرفة » إذ 
يقع النبر على التفعيلات المتجاوبة في المواضع نفسها . أما الشطر الثاني 
فالانتظام مخف فيه إلا في (فعولن) الأخيرتين ولكن الاختلاف بن نموذجي 
الندر في الشطرين ما يزال جذريآ . ولا مخلق النموذج في البيت إيقاعاً 
فيه الانتظام الموسيقي المطلوب » مخصوصاً حين يقارن النير على (مفاعيلن) 

في الشطر الثاني . 

لثّر” ماذا محدث إذا أَضِغنا النير الذي وصف بأنه وضع استنتاجاً من 
قواعد أفيس له بناء على تحديده هو المواقع النير : 


كف ر© ) ١‏ / لك د ق/ لس سة/ وده ( 


) له كه( له ( 


كل التفعيلات ( فعولن ) ذات ثير واحد ٠‏ كن الاعحلوض ما ول م 

الجذرية محيث لا يسمح باعّاد القواعد المقررة أساساً لتشكيل اج إيقاعية 

منتظمة » كا يظهر في نبر ( مفاعيلن ) و ( مقاعلن ) في البيت . 
> 5 تدرلك هيزة الفر ضمة المطو رة 2 هذا البحث فور شعاولة 


نف 


كشف تموذجي الندر في بيتي طرفة وأبي فراس على أساسها . ويؤكد هنا 
أن نمة مستويين لائعر ؛: مستوى الشير الشعري المجرد » ومستوى الثير 
اللغوى ١‏ والبنيوي ( النإبسع هن الكلات المغر دة ومن دورها التعبيري . 
و سبحدد أو ل همسكورى النشر الشعري . 

98) ( -ندانده دده ةد ةشه وسددند ةع ده / 


( سديدمة دا د ساة-د ةده د د ةد ةبده دده ) 
نحدد أولاة وحدات البيت بائباع المنهج الناقش ني فقرة (( ١١‏ ) 
وفقرة ( ١ 4 ١4‏ ) . وينقسم البيت على أساس الأولى الى : 
131 ) ( لالده ]سد هوشسوشسة/ دش هدس دوس اية ( 


) لالدو ]سد وشساو د ود دو سدس وصدة ( 


وتكون النواة ( -ه ) الأولى حاملة الدر القوي ٠»‏ لأنها جزء من 
الوحدة ( علن هفا ) . أما ( ب ه) في الوحدة (سدهه-ه) 
فإنما تحمل ذراً خفيفاً . ويتقع النير القوي على  (‏ ه ) الأولى هنا . 
وحيث تتكرر ( سه ) في الؤحدة ذاتما فإن ( ه ) الأولى حمل 
النتر القوي . هكذا يكون للبيت تموذج الثير التالي : 
1) 2/ ةل و/ ل 2#/ لس لخ ) 
له 2 2 4 


(--8- أو ]سه د ]ساسا ةده ) 
وبظهر فوراً الانتظام المطلق لنموذج النير من حيث علاقة الوحدات 
المتجاوبة » ومن حيث المسافة بين كل ثيرين قويين . 
يمكن باللجوء الى محديد مواقع النير اللغوي تسهيل العملية السابقة بتسهيل 
نحديد الوحدة الأول في البيت . تبعآ للفرضية المطورة هناءيقع النير اللغري 
على البيت بالشكل : 


لضن 


1117 ) الي حي ل 7 


م 


7 2 2 
( يس مت 8 سم سس مس 8 سمس 8 سس © مس سس و سا8 سس ست هه سس سس 8 ) 


ولا يشكل النموذج الناتج إيقاعاً منتظما إلى درجة كبيرة » لكنه يساعد 
على نحديد الوحدات في الشطر الأول بالطريقة التالة ٠:‏ 
0 
ويدر كه فوراً أن هذا الموذج هو تموذج نير البحر الطويل . 
نملو أن * عمه مأ بذعو الى الشلق قُِ سالامةه لسبته 6 ولذللك بقبل مده 
الوحدات الباقية في ضوء ذللك ريوضع عليها النر الشعري تبعاً للتواعد 
المدرحة ' ويكتشف فور أن موذج النرين اللغوى والشعري لد دما كنان 
في الشطر الثاني لآن تموذج التير الشعري فيه هو : 


(سمدوب ]ساس و وسوس دوس / سساو داة) 


وينيع إيقاع البيت من تفاعل مستويي النبر ؛ ويفسر ذلك اختلاف 
إيقاع الشطر الأول عن الثاني لاختلاف علاقات التفاعل المذكور . 


المنهج الذي يضيء الإيقاع » إذن ء هو المنهج البنيوي السيائي الذي 
لا يعتمد على تحديد الوححدات المعزولة أو على الشطر المعزول فقط ء يل 
يلجأ الى تحليل السياق الكلي واصلا” تحديداته النهائية عن طريق القصيدة 
أحاناً ؛) وشطري البيث الوااحد أحماناً أخرى . وهو ي كل ذللك يعتمد 
أل على النير اللغوي ويدرس الإمكانيات الي يقدمها اكتشاف هنا النر 
ف نيد بل طبيعة الست وكشف موذج الذر الشعرىي قيه عن طريق شل يل 
وحداته المكونة . ظ 


بتطبيق هذا المنهج على بيت أبي فراس» يتحدد ذره اللغوي كالتالي : 


م 


)2 سس ]سوس ا ة/ سس م سدو/ساة ساوع 
(لسهسة/سوسود و( سه -/ م دو) 


وبلاحظ أن الشر اللغوي لا مخلق انتظاماً مطلقآ لأن بعض الكليات 
الي تشكل الوحدتين الأولين في الشطر الثاني لم عط رأ محدداً بعد ء 
ولأن الكلمة الي تحمل برا معدا تحمله ني موضع لا يطابق موقع الندر ي 
الوحدة (- ه ه) الى تلعب الكلمة دوراً في تكوينها . 


ممكن إذن أن تعطى ١‏ أيا ) لمر أ قويا » ورء كد أداة الاستفهام ( هل ) 
بإعطائهة رأ قوياً 4 وي هذا الفعن يستغل الدور البنيوي للكلمة ؛ ويعتير 
الندر الذي تكتسبه نير بنيوياً . هكذا يتشكل نموذج نير يكاد يتحد بنموذج 
اندر الشعري اتحاداً مطلقاً » ومخالفه ي وقوع ثير قوي إضائي على الوحدة 
(س ده ه/) الأولى قْ الشطر الثاني . 

الاعماد على النبر اللغوي يصبح شرطأ مطلق الضرورة في حالة غموض 
الركيب النووي للبيت. ويبدو من تحليل عدد من الأمثلة أن للشعر العربسي 
سمة متميزة ومدهشة فى آن وأحد : هي أن الئر اللغوي يرد منتظا" على 
الأقفل في شطر واحد من الببت ؛ ويسهل بذلك نحديد طبيعة الوحدات : 
لكن هذا التقرير مبدئي محتاج الى دراسة أكثر شهولاة . وفي هذه الخالة 
حال الشطر الثاني في ضوء انتظام الأول » ثم محدد الندر الشعري في البيت 
كله . | را. هنا الفقرتين )١١(‏ و (1ه) من أجل طريقة التحديد ] . 
بعد ذلك ندرس تفاعل عوذجي النير من زاوية بنيوية تحاول استقصاء 
طبيعة الإيقاع ودوره في بنية التجربة الشعرية المتكاملة » بالطريقة المقترخة 
١‏ في الفقرين ( 5ه » لاه ) . 

تتطلب مقارنة الفرضية المطروحة في هذا البحث بغرضية أنيس دراسات 
أوسع وأدق . لكن المجال هنا يضيق عن ذلك ؛ ويرجى أن يتاح من 


الوقت ما يسمح بالتقصي في مستقبل يأتي . 


وه 


56 تفسر أ بل لعمل الخليل 


6" تسل دراسة فايل مثلاأعلى لفكر تيرق فيه الماعة مفاجئة قد 
تكون جذرية الأهمية وقد تعدءاذا استخدمت بحذر وهدوء ثامينء بالكشف 
عن آفاق خصبة » لكنها تتبعثر وتضيع إذ يسمح لما الباحث بالطغيان 
الكاسيح 0 ويعتيرها 1 ف فورة من النشوة والحاسة » الضوء الكاشف 
الساطع الوبحيد . لاشلث أن الالماعة المفاجثة في ذهن فايل قد تكون ذات 
قيمة جوهرية » لكن استتخدامه لماء في سياق من التتخبط الفكري والأخطاء 
المنهجية » أضاع قدرتها على الاستجلاء والاضاءة . والالماعة المقصودة هي 
حدس فايل بأن تركيب الخليل للدوائر اللحمس في نظامه قد يكون هادفاء 
ويبوح مباجس داخلي في النظام كله. لكن فايل لم يم هذا الحدس بالتحليل 
المادىء المتقصى » بل أرخبى له العنان » فجآ » هشآ » جزثياء وانطلق 
الى آماد لا يسمح هذا الحدس بالوصول اليها منهجي » طالعا بنتائج 
لا مقدمات منطقية لها » متعلقاً بشكل غريب بالنظام المثالي النظري الذي 
طوره الحليل . ووقع فايل » يسبب ذلك كله 5 مأزق ' يدرك أبعادة. 
أول بعد لهذا الأزق هو اله يوجه نقداً لدوائر الخليل على أساس أن 
معطيامها تفارق المعطات الشعر د حدة » لكنه ( دوت وعىي مئه ؟ ) بي 
أسس عمله كله على هذه الدوائثر دون أن تحول 3 فى أي الحظة من 
مله » عنها الى الشعر نفسه . ومن هنا ممكن لمذا الكاتب أن يتجاهل 
عمل فايل كلية » دون أن يشكل .ذلك مقنصو را منهءجاً 4 أو يوؤدي الى 
وجود ثغرة في النظام الجديد الذي يقترحه . ذلك أن هذا الكاتب 2 
يلعا 6 ثر فض تصو ر الحايل للمثال النظري » لأنه لا يخي أبعاد الإيقاع 
في الشعر نفسه . فن المنطقي أن يكون أي تفسير لهذا التصور ما دام 
تفسراً لايضيف شيا الى التصور ذاته عملا هامشياً بالنسية الى ما يقدمه 
هذا البحث . إلا أن عمل فايل » رغم ذلك » سيناقش هنا لدوافم عدة 


١‏ ف البئية الانقاعية ‏ "؟ 


أهمها انه بيد عي لنمسه القدر ة على فهم خصائص الإيقا ع بي الشعر العر بي : 
بفهم نظام الخليل . وهذه هي أولى المفارقات في عمل فايل . فهو يبدأ 
من مقدمة معينة » ثم يصل نتائج سخاصة » موحياً بأن المقدمة تقود الى 
هذه النتائج » وأن نتنأ يه تعميات داتية قاصرة تقوم على مغالطات وقفزات 
مفاجئة من فكرة الى فكرة دون أن يكون بينهما رايط سلم . وقبل أن 
نجل هذه الخصيصة ة لعمله » ستورد » بالتفصيل » نقاط مهمة تظهر أن 
عمله قاصر من زاوية أخرى أكير خمطورةء هي زاوية الدقة العلمية التارئخية. 
بقصد” هنا أن فايل لا يوفر لعمله واحداً من أبسط شروط البحث : 
المعلومات الصحيحة الي عمكن أن يتخذها البحث نقطة انطلاق . 

يظهر وهن عمل فايل في الفقرات الأولى منه » حيث محاول يليل 
العروض مصطلحا وعلا ( تناقش هذه النقطة بالتفصيل فى فقرة أخرى)5, 
ويرز هذا الوهن لا ف عمله على العروض العربي فقطءواما في الفقرات 
القليلة الي مرج فيها الى مجال الإيقاع العام في لغات أخرى أيضاً . فهو 
يعمم الك التاللي على الشعر في العالم . 

ه في كل اللغات ٠٠‏ التبع إيقاع الشعر [ المركيب الشعري - النظم 
الشعري عامة (زمويم7؟) أو البيت مثلا ]| والو زهت بوسعص) الذي جل في4 
الإيقاع تبلوره الخارجي ١‏ تعبيره الخارجي ) من العاملين التاليين : 

ملاحظة (توفير) نظام محدد لتوالي المقاطع ضمن البيت الشعري. 

؟” ‏ الحدوث المنتظم للهجة (جمعع00) مدلولا” عليها إما بالنير (قدع 2او) 
أو بوسيلة أأخرى . ويبلغ ارتباط إيقاع بيت شعري بالخصائص الصوتية 
(»#عهمطم) للغة الى مها يكتب : درجة” من الإطلاق ( الكال ) تعادل 
درجة كال ارتباط مقاطع الكلمة في نر اللغة المعية ( مبذه اللخصائص 
الصوتية ) ؟ والقضية ؛ قبل كل شيء » هي قضية الاستغراق الزمي 
(دمنتدسسدة) للمقاطع والنر الذي به تنطق* . 


ب 


وهذا الحم قاصر مغالط فيه . لأن فايل فق ف إدراك الفروق 
الأساسية بن الأنظمة الإيقاعية المختلفة الى جلاها النموذج الرياضي المر كب 
ف هذا البحث ( عد . الفصل الثالث ) . 


فليس من الصحيح أن الإيقاع في أي بيت شعري في أي لغة ينبع 
من العاملين المذكورين . وفايل لا يثبت ذلك . والشعر الفرنسي والياباني» 
كا أشير سابقاً » لا محاولان توفير نظام محداد لتوالي المقاطم ضمن البيت 
الشعري . كا أن هناك لغات قد يكون اعمّاد الإيقاع ني شعرها على 8 
المقاطم » دون ملاحظة اللهجة '' هدمععءم) سطلقاً وننع » مثلاً ) . 9 
إن تقرير فايل عن ارتباط الإيقاع بالحصائص الصوتية للغة لا محمل دلالة 
دقيقة . ولا يصلح منطلقاً لدراسة الايقاع واستخلاص تتائج محددة عن 
طبيعته . لكن الأخطاء الي تملاً عمل فايل في سياق دراسته لعروض الخليل 
أعمق كشفاً لقصوره وتسرعه . وإذا كان من هذه الأخطاء ما ممكن أن 
يعتذر له يأنه تعميم لتسهيل الدراسة » فإن بعضها من اللخطورة نحيث أنما 
تشكك في سلامة التحليل المقدم جذريا . 


١5‏ ينسب فايل البحور الستة عشر كلها الى الخليل . وهذا خطأ 
واضح » فالمتدارك ليس برآ خليلياً » وإن كان في دائرة المتقارب بحر 
له الأركيب نفسه سماه الخليل مهملا . ولمتدارك حداده الاخفش ٠‏ كا 
تقرر مصادر التراث . وقد يبدو هذا النقد جزئيا قلبل الأهمية . لكن 
تحليل هذه النقطة بدقة » وكشفل متضمناما » يشير قضية تكفي في رأي 
هذا الكاتب لرفض عمل فايل كله » واعتباره غاولة مطلقة الإخفاق . 
يقرر فايل أن عمله يكشف سبب تر كيب الخليل للدوائر . ويقرر أن هذا 
السبب هو رغبة الخليل ي الدلالة على مواقع الندر في كل نحر من البحور 
ألى حل دها . كل دائرة » حسب رأي فايل » نخوي حرا لا لبس 5 
ره عدا الدائرة الرابعة ‏ ثم محرا أو أكثر تقاس مر كباتها بمركيات 


رةه 


البحر الأول » فتظهر المقاطع الى تحمل الندر فيها . مطبقاً على الدائرة 
الخامسة ‏ دائرة المتفق ‏ يعي كلام فايل أن الحليل أدرك أن نير 
المتقارب هو على الوتد الواضح ١‏ ه) © ولذلك وضع المتقارب 5 
الدائرة كما يل : 





6 أدرك الحليل أن النثر 25 المتدارك هو على اللرء (ده) من 
١ه‏ ه) . وأراد أن يظهر هذه الخصيصة في المتدارك منعاً للبس 
المحتمل وهو الظن بأن النر في المتدارك يقع على (--ه- ‏ ه) بالطريقة 
التالية : (#/ساه) [ لأن (فاعان) وحدة ذات لبس » وممكن أن 
تقسم بطريقتن : | 

)١‏ (سه ةع 

6 (-ه-(ه)ع ] 


ويؤكد فايل أن الخليل أراد أن يظهر أن" الطريقة الأولى هي الطريةة 
الصحيحة وأن الطريقة الثانية خاطئة . ولذلك وضع المتدارك في الدائرة 





مقسما الى مكوناته الي تتحل مكونات المتقارب ليقع الوتد المجموع على 
الودد المجمو ع و نتفي أي امكانية أخرى لير هذا البحر . 
وهكذا» حسب رأي فايل » تمّت دائرة الخليل الدامسة وانتهىالأمر . 
1 


يمكن الآن استنتاج ما يل من تحليل فابل : 
م( أن الخليل أدرك أن المتقارب والمندارك يتشكلان من التتابعات 
الحر كية نفسها . 
سب - أن الحليل أدرك أن المتقارب وحيد الصورة لا لبس فيه من 
حيث تر كيبه الوتد ‏ نسبي . 
ح أن الخحليل أدراء ان المتدارك ممكن أن يقع فيه لبس من حيث 
تر كيبه الوتد كموي 
بت أن الخليل أدرك مواقع الندر في المتقارب . 
أن الخليل أدرك مواقع الدر في المتدارك . 
والنقطة الأخيرة تبلغ في أهميتها بالنسبة للمناقشة المقدمة أهمية اكتشاف 
أرخحميدس لقانونه . وينبغى أن نسأل الآن بأناة وحدة : وكيف أدرك 
الحليل مواقع الندر في المتدارك. ؟ 
في امتحان عمل فايل » هذا أحد أهم الأسئلة . إن لم يكن أهمها 
إطلاقاً . لنقرأ . أولا” ما يقوله عن كيفية إدراك الخليل اراقع الندر ني 
الشعر العربي ونحديده بعد ذلك. مواقم الر في البحور : 
« لقد استمع الخليل الى إلقاء الشعر القدم وجسد ملاحظاته صورياً 
ر ولد نودم مخطيط؟ ) في تركيب دوائره » ولذلك ممكن أن تعتدر 
نج محليلها دليلاة معاصراً ( للخليل ) . وني 3 أن هذه التتائجح تقودنا 
3 فهم كامل الخصائص البحور العر بية القديمة . 
تمه خخطوتان إذن ء حب رأى فيل فى عل اليل : 
5١‏ - الاسهاع الى العرب ينشدون الشعر ( أو يلقونه ) واكتشاف مواقع 
النير في الشعر كنا وردت ثي إنشاد المنشدين . 
0 ركيب الدوائر ونحديد مواقع الثشر فيها » (بالطريقة الموض.حة 
أعلاه ) 
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في حالة الدائرة الخامسة إذن » يرى فايل أن هاتين اللخطوتين في عمل 
الخليل قد تحققتا » وبذلك شكلت الدائرة لتدلنا على مواقم النير » أي 
أن الحليل استمع الى العر ب نشدونك أبياتاً من المتقارب وسجل نيبرهم لمل| 
البحر . وهذا نحليل مغر لولا حقيقة بسيطة لكنها سلبية الوقع على تفسير 
فايل . 

فالحليل » وهذا ما نتناساه فايل 6 / إستمع الى العر ب ينشدونت أبياتاً 
من المتدارك » والخليل لم نجد شعراً على وزن هذا البحر ٠‏ والخليل » 
المسجل الأمين » عبر عن هله الحقيقة يدقة » حين وضع في الداثرة 
الخامسة را هو المتقارب 6 ونحرأ آخمر معان مهملا . ( هو الذى على 
فيا بعد المتدارك ) وكلمة (مهملا ) تعنى أن العرب لم يكتبوا شعراً على 
البحر » وأن الحليل ٠‏ بالتالي » ' إسمع شعراً عليه » وبالتالى »لا مكن 
أن يكون ممع مواقم النبر عليه من العرب . 


١-١4‏ الخليل » إذن » لم يستمع الى العرب ينشدون المهمل 
( ه هيا ) ء ولم يسجل عنهم مواقع النبر عليه . ومن هذا , 
وهذله نتجة منطقية » لا بمكن أن يكون قد ركب هله الدائرة الحامسة 
لكي يظهر موقع النير على (- ه/- ه) منعاً لالتباسها ب (-ه-/ه) 
وببساطة مثيرة يعي هذا أن الخحليل لم يفعل ما فعل للأسباب الي يذكرها 

وإذ يتهاوى تأكيد فايل بأن الخليل أراد تحديد مواقع النبر على الأوتاد. 
بتهاوى عمله كله لأن هذه الفكرة هي الفكرة الجذرية فى عملهءوما عداهاءما 
سيّظهر البحث » ليس إلا محاولة لدعمها » وادعاء لأفكار باحثين آندرين 
أوهم الحليل والعر وضيوت العرب الذين ميأجمهم فايل بشسسوة وحدة 
عجيبتن . هل تكفي اللقيقة البسيطة السابقة لإظهار خطأ تفسير فايل » 
أم أن ثمة حاجة لتفصيل أعمق ؟ 


0 


وليس في ذهن هذا الكاتب من شك في أن ما قبل يكفي » لكنه 2 
مع ذلك 4 يود تتبسع عمل فايل خخطوة أضرى 2 ليشير الى أن وجوه 
المهملات ليس خخاصا بدائرة المتفق : أر بع من دوائر الخليل تحوي كل 
منها خحراً مهملا واحدا على الأقل : دائرة المختلف نحوي مهملاين , 
دائرة المؤتلف تحوي مهملا واحداً » دائرة المشئبه توي ثلاثة مهملات 
والدائرة الوحيدة الي لا نخوري مهما هي دائرة المجتلب ( ازج - 
الرجز - الرمل ) . والسؤال الذي طرح في حالة الدائرة الخامسة ينبغي 
أن يطرح في حالة الدوائر الأخرى . وهذا السؤال » كما قيل » نجلو 
جوفائية عمل فايل المطلقة . تبقى ملاحظة أخيرة : يستغرب تماماً أن فايل 
في مقالته موضع المناقشة يتجاهل اللقيقة المهمة وهي أن المتدارك ليس بحرا 
حليلياً واتما هو غخحر أضافه الأخفش 3 2 بحن أنه يعرف هذه الدقيمة 
معرفة جيدة » فهو يصرح مها في مقالته عن العروض المنشورة عام ١١١191‏ . 
ولعل هذه المفارقة أن تكون نتيجة التسرع وغياب احرص والدقة » إلا 
الها مكن أن تخفي قصداً للتضليل وطمس الحقائق الي تناقض تفسير فايل. 
وفي كلتا الخالين ليس مة من عير . 


5-48 الئلسس) فايل الى الحليل رأناً عجباً هو أن : 1« كل مجر 
يتشكل ( يأني لى الوجود ) بتكرار ‏ أقدام ‏ ( تقعيلات ) إيقاءية 
يدث بتوريع وتوا حك دين فٍُ البحور كلها ] ء. 


ومن الواضح أن هذا ليس صحيحاً . فالخليل»تي دوائره وثي إشاراته 
للأشكال الشعرية للبحور » نحد د العدد الأكير من حوره بأنها تتألف من 
ثلاث تفعيلات فى كل شطر » أي من ست تفعيلات في البيت . وليس 
في حور الخليل إلا أربعة يتألف كل منها من ثماني وحدات 6 هي : 
الطويل / المديد / البسيط / المتقارب . وبإدخال المهملات في الإحصاء : 
يكون عدد البحور الثيانيّة سيعة » وتكون نسيتها الى البحور السداسية 


ل 


رفي الاوائر )» (10/؟؟) ء أي أقل من (9"/) . فكيف نجيز فايل 
إطلاق هذا الحم على عمل الحليل والأمر واضح وضوحاً لا يدعو الى 
عناء التحليل ؟ 

4" م غباب الدقة العلمية من عمل فايل يظهر ف أرائه المتسرعة 
المتناقضصة » ضمن المقطع الواحد . فهو يقول » مثلا » في معرض تمده 
للدوائر : 

313119 16762 265أ226 16 116 18316 ,2096973 ,قتتقطاة8 أ12 1116 » 


8 #اتقعط أتاط رقا[عمتت 5 154 هآ مومعلاع م336 (46 طأعنط 13 حنزه1 فط 12 
«.أصعامة 011510613516 2 10 111265 غ3 ٠‏ 1013 10691 قلطا حطمظ 0691316 


وهذا التقرير ليس خاطئاً من وجهة نظر الواقعم فقط ‏ ذلك أن من 
اليحور علدا برد ْ الشعر شكله الدوائري | بل إنه هراء غير دي 
معبى يفند جزء منه جزءاً آخر . ومن العجب أن باحثاً جاداً يستطيع أن 
يستمخل م الثر كيب الزائف «217235 2601517 5106 ... مكعم ١‏ دون أن دتثبه 


الى تناقضه الداخلي . 


4-4 يقول فايل إن العلل ء لجحذرية تأثرها الإيقاعى » نجب أن 
تظهر لا عرضاً » بل ١‏ بانتظام وبالشكل نفسه » وفي الموقع ذاته ني كل 
بست من أبيات القصيدة م . وهذا نحديد تنقصه الدقةءفن العلل ما يظهر 
ايتداء ١‏ أول البيت ) وهو غير لازم (اللحرم واللدزم ) . والعلة الي تظهر 
في عروض البيت الأول قُْ القصيدة » ١(‏ حين تكون هناك تقفية داخلية 
بن العروض والضرب ) » ليست" علة لازمة ف الموضع ذاته من أبيات 
القصيدة . ويقول فايل أنضاً : إن العلل « تغير )| هعنته) الوتند ي 
الوحدة النهائية في كل من الشطرين . وهذا ليس تحديداً دقيقا » لأن 
العلة قد تؤدي الى زوال الوتد نمائياً (حسب النظام الخليل ) ( الأحل 


والأصل ) : 


4" ده يقول فايل ان هناك سيعة يحور يسيطة بيمكن ثركيبها نظرياً 
من تكرار تفعيلات سبع بشكلها التام . وان هذه البحور السبعة مطلقة في 
انحادها (لمعتادع10 ؟[ع1ه [مدرمه) باليحور اأسيعة ) الوافر : الكامل : ارج : 
الرجز » الرمل » المتقارب » المتدارك ) ء البى استعملها الشعراء القدامى. 
وي هذا القول من الخطأ ها يسمح بالتشكيلك جا عمل فايل » لا بدقته 
فقط . فالوافر لا يتألف فى شكله الشعري ( أي كيا استخدمه الشعراء 
القدامى ) من تكرار التفعيلة مفاعلةن . وشكله الدوا؟ ثري مختلف عن شكله 
الشعري في أن الوحدة الأخيرة ني الشكل الشعري هي (فعولن) . وتسراع 
فابل في إطلاق الك » بدافع من الواسة لإظهار صحة تفسيره » شيء 
مؤسف لاا يتوقع من باحث متعمق . 

54" وحن يصل فايل الى تركيب نموذج نظري يوضح تفسيره 
وشبت © سسب رأبه » صبحة هلأ التفسير » لآنه بقود الى معطيات نظام 
الحليل نفسه ء فإنه يقع ني مغالطات عجيبة . يقول فايل : مثلا” ء إن 
التفعيلات السيع ممكن أن تركب لامع نفسها (11) بل مع بعضها بعضاً : 
وإن ذلك يقود الى أحهاللات نظردة كثيرة لق مور “مزوجة . م يضيف 
أن معظم هذه البحور المحتملة لا يمكن أن تحقق في الواقع الشعري لأنبا 
نالف القائنون الوزني التالي : 

لا مكن توالي لبن إيقاعين إطلاقاً | أي أن التتابعات 9( ه/ ‏ ه) 
(-هس/سسو)(-ه لد ده )و( د هوم ده )لابمكن 
أن تحدث ] وانما ينبغي أن يفصل اللبّان بمقاطع محايدة على ألا يبلغ عددها 
[ كير من مقطعين (و18[طهقلار5 0به) ٠.‏ 

وفايل يقبل هذا القانون ويتخذه. أساسآ لنظامه النظري مع انه ضثيل 
الفائدة لأنه يتعلق بنظرية المثال النظري ولا يصدق على الواقع الشعري : 
(--ه ا ه) مثل واضح على خطأه . إلا أن الأهم هو أن صياغة 
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فايل لقانونه تكشف اتعدام الدفة الذي تكرر مرات فيا سبق حبى ليبدو 
انه خخاصة أصيلة ني تحليله كله . حسب قانون فايل لا ممكن أن يأتى في 
لمع )2 ( سس سجس دق اس د سس ةق سم سه لسلسم سس ف سس سدق / 
لأن هذا التتابع محوي اللبين ( -ه// -.ه ) وبينهما فاصل من 
العناصر المحاددة يتألف من كلا بيه مقاطع هي ١‏ ل سو/ ( . وهذا 
أيضاً يصدق عل الوافر . 


لكن الحقيقة هي أن التتابع ©/3هعم هو البحر الكامل الذي يقبله الخليل 
' ويعرفه الشعر العربي. والخطأ الواضح في قانون فايل ينبع من ظاهرة تتكرر 
في دراسته » هي خلطه بين المقطع (ع[طهتابر» وبين المكو نات الي ميزها 
الخليل ( الأسباب والأوتاد ) من جهة » وبين المقطع وبين المتحر كات 
والسوا كن » من جهة أخرى » كا سيظهر فما يل : 

فايل لعمار الحرف المتحرك مثل (ف-) مقطعاً قصرراً (ع11261ز5) و بغار 
تتايع حرفن ثانيه)| 0 مقطعاً طويلا” (5711301) لكنه في صياغة القانون 
المناقش علط المقطم ( بكلا نوعيه ) بالسبب (١‏ بكلا نوعيه ) . والقانون 
في الواقم مبني على ملاحظة خصيصة أصيلة في حور الخليل الدائر, به : هي 
أن الوتد لا يتكرر متواليأ » ولا يفصل بين وتدين أكثر من سببين ( قد 
يكونان خفيفين أو ثقيلا” فخفيفاً ) . وهذا هو القانون السلم الذي يمكن 
استخراجه من عمل الخليل في الدوائر » لكن ما يقوله فايل ليس قانوناً 
إبقاعيً ولا يعكس طبيعة عمل الخليل أو معطيات الواقع الشعري . 


5-66" | وق مو ضع آخر ) بحاول فايل ثر كيبا نظام بدعي أن 
معطداته هي ذات معط.ات نظام الحليل . ولشرر أن الشرط الأسامى لنظامه 
النظري هو مجميع المقاطع (وهاطدلاره) المحايدة حول اللب الإيقاعي لإنتاج 


د 


تفعيللات يشترط فيهأ ألا نوي أقل من ثلانة مقاطع أو أكثر من حمسة 
مقاطع . ويدعي فايل » بتسرع مذهل » أننا ضمن هذا الشرط لا نستطيع 
أن نشكل إلا التفعيلات التالية : 


[ في الطباعة ( «- +<<) ولا شلك ان هذا خخطأ مطبعي] + > 
-7آ371 س7 (3 
-7 سبو 


وما يقوله فايل هنا لا أساس له من الصحة . من الواضح أن نجربة 
بسيطة تظهر أنه ضمن الشرط المحدد يمكن أن ينتج عند كبر من 
التفعيلات » يل بعضها » مثلا” لا استقصاء . 


عع - 7ع 0 م2 خم -ب 
مغ -ب7 7 ثلا ب 
ا 7 7 غ2 .ب 
7و م 77 ا م - 87 اماه 
7ع - با كايا 7غ ا لاخر 
7 - 7 لاير 7 الأخ/ا 
04 24> 37 كبا رار 


ولبدو أن حمطأ فايل الباهر هنا يعود من جديد الى خخاطه بين المقطع 
والمتحرك والسبب . فهو يلاحظ أن ( فعولان ) محوي حرفين بالإضافة الى 
الللب (١‏ ه) » وهلان الحرفان هما ١‏ -ه) ء وهذا مقطع طويل 
حسب نحديده . وهكذا تتألف ( فعولن ) من ثلاثة مقاطم . وبالطريقسة 
نفسهاء يظهر أن ( فاعلن ) تتألف من ثلاثة مقاطع . ومن هنا يشرط 
أن أصغر الوحدات تتألنف من ثلاثة مقاطع على الأقل . والتحديد ينبع 
من استقراء ما قدامه الخليل فعلاة” » وليس هناك من ميرو نظري لاشتراط 
تألف الوحدة الصغرى من ثلاثة مقاطع . | ظ 


١١ 


وينظر فايل ف تفعيلات الخليل ويستقرثها فيجد أن ( فاعلاتن ) تتألف 
من (-وه/س سول ه) وهذه ثلاثة مكونات سب ليل الحليل 3 
لكنها أربعة مقاطم .حسب تحليل فايل . ويصدق هذا على (- هده ه) 
وعلى ( هس ده ه ) . فهي كلها رباعية . ثم ينظر فايل في 


( ل دده د ده) قيرى أبا حماسية هن حيث عدد المقاطع ؛ ودرى 
كذلك أن (- هس ه) خماسية من حيث عدد المقاطع » ويرى ان 


هله كل وحدات الخليل ( الي لما نير صاعد ) فيشترط في تفعيلات 
نموذجه النظري ألا تزيد على خسة مقاطع . لكن ما مخفق فايل في التنبه 
اليه هو أن ما هو رباعي مقطعياً » هو ثلاثي من حيث علد المكونات 
( الأسباب والأوتاد ) | مثل (-ه-ه هه ) الى تتركب هكدا 
(-ه/-هو/س ب ه)] ؛ وأن ما هو حماسي مقطعياً : هو أيضاً ثلاثي 
من حيث المكونات (الأسباب والأوتاد ) [مثل (سه_ ل ه) الي 
تركب هكذا (--ه/- م ه) ] . أي أن وحدات الخليل ثنائية 
وثلائية في تر كيبها الوئد ‏ سببي . فإذا حاول الباحث إقامة نظام نظري 
تتكون وحذداته من النوأة (--ه) ومن عدد من الأسباب على أن 
تكرن أصغر الوحدات ثنائية وأكيرها ثلاثية » فإن معطيات النظام الناتج 
تكون متتحدة الحودة معطيات نظام الخليل ١‏ لكن هلا شي وما اشترطه 
فايل ي تركيب نظامه النظري شيء آخر . فهو يشترط أن تكون الوحدات 
ثلاثية أو رباعية أو خماسية من حيث عدد المقاطع . ومعطيات نظام هذا 
أساسه لا تتحد بمعطيات عمل الحليل إطلاقاً . وما يدعيه فايل خخطأ جذري 
لآ دقة فيه 2 مرده الحاط يدن المقطع وبان المحكونات الخليلية ( الأسياب 
والأوتاد ) . فالسبب عند الخليل أحياناً يساوي المقطم ؛» وأحياناً يساوي 
مقطعين . | السبب الحفيف (-ه) هو مقطع طويل » لككن السبب الثقيل 
هو مقطعان قصيران | . أما الوتد (--ه) فإنه يعادل مقطعين » قصيراً 
فطويلا . وإخفاق فايل في التنبه الى ذلك هو» فيا يبدو » المسؤول عن 
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خلطه العجيب . وفي الحقيقة المقررة » هنا إشعار قوي بأن محليل نظام 
الخليل على أساس المزدوجة المقطعية ( قصير ‏ طويل) » يدمر تناسقه 
الداخل ويقود الى خخطلط ميق منع من فهمه »2 وتقدير دقته النظربة وتكامل 
صياغته | إلا إذا اتبعت في التحليل الطريقة المقرحة في فقرة (5) | . 
٠74‏ وييرز ضعف مقدرة فابل على التحليل النظري . وتركيب 
الاذج واستقراء معطياتما على أشده حين يستمر في السياق نفسه » محاولاة 
إقامة الرهان على أن ت ركيب تموذجه النظري ينتج معطيات عمل الخليل 
كلها . يقول فايل ٠»‏ بعد الوصول الى التفعيلات اللدايلية المانىي يطرقه 
اللامنطقية »إن ث ركيب هذه التفعيلات ينتج حورا تنقسم الى ثلاث مجموعات” .١‏ 
أ البحور البسيطة السبعة . وهي تنتج من تكرار كل من التفعيلات : 
(فعولن / فقاعان / مفاعيلن / مفاعلن / متفاعلن / مستفعلن / فاعلاتن ) . 
وقد أظهرت المناقشة عدم الدقة في عمله هنا ( عد . فقرة 8ه ) . 
ب - البحور الممزوجة وهي تنتج من تركيب التفعيلات لا مع نفسها 
يل مع بعضها بعضاً . ومن المهم هنا نقل قول فايل حرفياً : 
ك7 غ507 (1 طناق قة) 65؟256[17طع 1 از 201 لعساطصرمه وعة غعن1 7 عنذا كله 
2817 785713581658 01 هد 1تاعلقه 116 م1 عتتتلممعء2 مالتاوءع ععقطة ,عقطاه بطاعدع 


“أ دروعمممم 'تلعمتطحدمء” عه وم نان 1زطأوومم 


ويلاحظ هنا أن فايل لا يشترط طريقة معينة أو نسبآ معينة في مزج 
التفعيلات . وبعد ذلك يقرر أن معظم البحور النايجة تخالئ القانون الإيقاعي 
المناقش في ( 5-54 ) ء ويستنتج من ذلك ما بل : 

و إن المجموعات الثلاث للتفعيلات » المميزة سابقاً » مكن أن تركب 
قُ عور مزوجة (0ستامجدهمه) ‏ مع أنفسها فقط » وليس مح بعضها بعضآً 
إطلاقاً » . لكن فايل سرعان ما يتابع مناقضاً نفسه : 

و ونتيجحة لذللك » فإن هتالك ثلارة أزواج فقط »من بان قائمة اليحور 
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المركبة الممكنة أ نظرداً ١‏ ؛ وهي اللي تطايق تماماً البحور : الطويل ؛ 
البسيط » والمديد » الي استعملها الشعراء القدامى . ومعكوسات هذه 
البحور ) . 

وفايل هنا » من جذيدك »ع يقدم صياغة تبدو عليها السلامة النظردة » 
وتخلق انطباعاً يكون عمله تحليلا” علمياً دقيقاً . لكن امتحان ما يقوله تظهر 
نمافته وقيامه على تموبل صرف لا أساس له من الصحة » كا سيظهر 
فوراً . أشير سابقاً الى أن قايل لا يشيرط طريقة معيئة أو نسباً محددة في 
مزج التفعيلاات لإنتاج ما يسميه « البحور المركبة » الممكنة نظرياً. وهذا 
يعي أن أي بحر بير كب من مزج لتفعيلتن أو أكثر من التفعيلات السبع 
يكون معطى من معطيات تموذجه النفلري مأ دام ا الف القانون 
الإيقاعي المتعلق بتوالي الوتدين والمسافة بينها . وضمن هذا الإطار ممكن 
تشكيل حور عدة نحقق كل ما يشترطه فايل » يورد هنا بعضها تمثيلاة 


لا استقصاء ٠‏ 
ه) فعولن / فاعلن / مستفعلن / 
( مسوم ومس و سو وس وإ ا دة) 
١ ١ ١ 1 ١ ١ ١‏ 
د) فعولن / فاعلن / فاعلائن / 
( سس وسوس ةا نسوس وة/س د ول ة/ 
؟ ١ ١ ١ ١‏ ؟ ١‏ 
و) فعولن / فاعلائن / فاعلن / 


( سو هوس ومسي وس وة/ وة/س ا ة) 
١ ١ 5” ١ ١ 5‏ "؟ 
[ وهو ذاته » من حيث الركيب » (8) | 


ا 


») فاعلن / متفاعلن / فاعلن / متفاعلن / 

(-و/سشس وإ سم ةس سوس وس سود ]سوس سة) 
١ 1 0 ١ ١ 11 ١‏ 1 
؛) مفاعلان / فعوان / مفاعلان / فعولن / 

(سس وس سمس وة/ سوس ة/س سوس إن ةم سوا دة) 
؟ 11 ١ 21 0 ١ ١‏ ؟ ١‏ 
ع) فعولن / فاعلن / متفاعلن / 


(سس ولس و/سوة/ سو/س سب /سوة/ سدة) 
١ 2 " 1١ ١ ١‏ 5 


5١‏ - عدم توالي اللبين الإيقاعيين (--ه) ؛ (ده-) أو توالي 
أحدهما مكرراً . 
0 لا يفصل بن اللبن قُْ هذه البحور أكر من مكونين خليليين» 
أي أكثر من سبيان , وفل لتحت هذه اليتحور بأخل التفعيلات 
( فاعان / مستفعلن / فاعلاتن ) مركبة عل وقد جموعا ء 
فإذا أدتلنا الوتد المفروق فإن هناك امكائيات أخحرى كشثرة 
لتركيب حور محقق الشرطين الملكورين ) . 
وقد نحتج هنا بأن فايل لم يشترط الشرط الثاني ٠‏ وإتما اشترط عدم 
توالي أكثر من مقطعين محايدين . ويجاب على هذا الاحتجاج بأن شرط 
فايل خاطىء أصلا في صياغته كما ظهر » فلا ممتنع في ور الحليل توالي 
أ كثر من مقطعين محايدين . وبذلك يظهر خطأ فايل الكل سواء أصيخ 
شرطه على أساس اللمعطيات الكليلية ( أي بإبدال شرط عدم توالي أكثر 
من مقطعين محايدين بشرط عدم توالي أكير من سببين ) أم قبل كا 
هو بصباغته الحالية ( منع توالي أكثر من مقطعين ) . ثم اله إذا قبل 
الشرط بصورته الأخيرة فإن عدداً كبير من البحور الممزوجة بمكن أن 
يشكل ؛ بالاضافة ألى الطويل والمددد ومعكو ساما . من هذه اليحور ثللك 
المشار المهأ أعلاه 4 - (..2 و5 و لآ و0 . 
إلا أن من المهم تأكيد الحقيقة التالية : إن تقبل شرط فايل بالصيغة 
الي يعطيه إياها صاحبه ( منع توالي أكثر من مقطعين ) بمنع تشكل 
البحرين (الكامل ) و ( الوافر ) ويؤدي بالتالي الى كون نظام فايل النظري 
د معطيات كتنف عن معطبات نظام الحليل . ويذلاك تتهاوى -حجة فايل 
الرئيسية لأهمرة عماه ووسيلامة تفسيره ؛ وذىي أن معطيات مله النظر ل تتسدل 
معطيات نظام الخحليل . 


15" لا ١‏ يتايع فايل تفصيل نتائج ثر كيبه النظاري فيقول إنه ينتج 
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حورا ممزوجة . تتألف من إحدى التفعيلات السبع السابقة والتفعيلة 
١ه‏ هه )ع ذات الإيقاع النازل » وأن هذه البحور هي البحور 
لي ينتجها نظام الخليل والي يضعها في الدائرة الرابعة . وهنا أيضاً يتسرع 
فايل ويصف هذه البحور باعتياطية غريبة» ودون دقة علمية . فهو يقول 
إن هذه البحور ( تيدأ بأحد الأقدام ( التفعيلات ) ذات الإيقاع الصاعد 
م ينوع ( إيقاعها ) بإدخال القدم ذات الإيقاع النازل مفعولات ) 

ونظرة سريعة الى دائرة الخليل الرابعة تظهر خنطأ هذا الوصف . ذلك 
أن ف هذه الدائرة نحراً مستعملا” يبدأ بالتفعياة ( مفعولات ) هو المقتضب» 
وفيها ثلاثة نحو لا ترد فيها (مفعولات ) إطلاقاً هي اللفيف والمضارع 
والمحتث . وسدو أكيداً أن التسرع هو مأ يوفع فايل قُ الخطأ: بالضافة 
الى وهم أساسي في عمله كله » هو أن التفعيلة ( مفعولات ) هي وحدها 
ذات إيقاع نازل (حسب تحديده) لأنها نوي الوتد المفروق (-ه-). 
وفي الواقع أن الوقد المفروق يرد في تفعيلتين أخريين مملها فايل إدمالا” 
تامأء رما لأنما تظهران وهن أسس سس تفسيير ه لعمل الحليل . هاتان التفعيلتات 
هما (-و/سهة / د ه) و( ه / ه/ ه) . وإظهارهما لوهن 
أسس عمله مكن أن بلى كا يل : 

يرتكز تفصيل فايل كله على فرضية أساسية هي أن الخليل أراد أن 
مخيرنا يتركيبه للدوائر أن التفعي_ لات ( فاعلن / مستفعلن / فاعلاتن / 
متفاعلن ) تثركب بالطريقة التالية فقط : (هوه) وهب ه) 
(-ه/- وم ه) سس » وانها تحمل الثير الصاعد: 
لكن الخليل » كما هو واضح في دائرته الرابعة ء يعطي الاسمين 
(مستفعلن) (فاعلاتن) لتفعيلتين تتشكلان بالطريقة ( -ه/سده-/-ه ) 
وسه_-/ده/ ه) أي أنه في الواقع » يتسخل الحقيقة التالية أساساً 
جذرياً لعمله : إن التفعيلتين ( مستفعلن ) ١‏ فاعلاتن ) بمكن أن تنقسم| 
الى ( أو تتركبا من ) مكونات وزنية بطريقتدن لا بطريقة واحدة . والخليل 
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بتأبيده هذا يسمح لنا بالقول ببساطة ان تقرير فايل المتعلق برأي اللخليل 
في هاتين التفعيلتين رأي شخصي لا يسنده دليل علمي . 

ويلاحظ هنا أن التفعيلة الثالثة الى يدخلها اللبس » كا يقول فايل : 
لا تدخل في أي من البحور الي ممتزج فيها الإيقاعان الصاعد والنازل . 
أي أن ره -ه)لا ترد في أي بحر بشكلها ( داه _/ه ). 
ولا شك أن هذا دلالة نقضية في امتحان سلامة نظرة فايل . ويصدق 
ما يقال على ( سه سه ) . ثم إن القول بإمكانية اتخاذ كل من 
هذه التفعيلات شكلين ( من حيث الأركيب ) يُظهر ان فايل يتعلق في 
تفسيره تعلق مطلقاً بمفهوم النظام المثالي ويقصر دراسته على التفعيلات دون 
كلات اللغة . فهو محاول اكتشاف النير ف التفعيلة باعتبارها تفعيلة » أي 
تتابعاً حركياً معيناً » لا باعتبارها سيدا لكلمة ف اللغة » ومن هنا فهو 
ينسب الى الخليل القول بأن النير على التتابع الخركي ( هده ه) 
يقع على ( -لدهةو) حيناً » وعل ( سه ) حيئاً آخر . وهذا فصل 
التفعيلة عن حقيقتها : أي كونها تجسيداً لتتابع حركي في كلات اللغة 
لد يمع منعز لا" وائما يكون جزءاً من تر كيب صوتي ( شعري ) أكر ١‏ 
ومن الواضح هنا أن الخليل أعظم دقة واحبراساً من فايل » لأنه حين نجد 
مواضع في يحور معينة لا يصيبها الزحاف وبجد فيها تتابعاً حركياً متحد 
الحوية بتتابع حركي يقع في محور أخرى في مواضع يصيبه فيها الزحاف 
فإنه يفصل بن التتابعن عن طريق تصوير تركيبهما النوويين المتغايرين . 
وبعمله هذأ كل الخليل ايه لك درس الزحاف داعتياره شرع منفصلا عن 
الكلات وخاصا بالتفعيلات . أما فايل فإنه ي ركز عمله مطلقا على التفعيلة: 
فرى أن ( ده ا ده هة) مثلا” قد لمحمل النر في موضعين . 


١-١-1 45‏ ها هي دلالة عدم ورود ( فاعلن ) بالشكمل 
(-ه/-/-ه) و (متفاعلن ) بالشكل ( / ده _/ه ) في 
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أي من البحور ؛ وورود ( مستفعان ) و ( فاعلاتن ) بالشكلين 
(-ه/-ه _/-ه) (ده _/-ه/ ه) في عدد من البحور ؟ 


لا يود هذا الكاتب اقتراح تفسير لهذه الظاهرة » لكنه يود أن يشير 
الى مأ شيك لتفسر فايل . اد كات الخليل م فعا 4 أراد أن دشعر نأ 


يأن الابر على ( فاعلن ) في المديد والبسيط يقع على ( ده ) وليس 
عل و ) فلا شلك انه كان يستطيع تقرير ذلك ببساطة زائدة 
بوصف (فاعلن) بأنها تتألف من ( ه+ه ) دون حاجة الى إدخاطا 
في الدوائر » لسبب بسيط هو أن ١‏ فاعلن ) لا ترد ي أي من اليحور 
أي حددها بالشكل ( ه/ هه ) : أي أن إمكانية الخلط بين شكلين 
ودرين لأ ٠‏ سحن يقعاد في موصعان تفن ) معلومة ع إذ اما لا تتتخل 
شكلان بل شكال واحداً دائا . واذا كان الخليل قد أدخلها : رغم 
ذلك » في الدوائر فلا يعقل أن يكون غرضه الأسامبي تثبيت شكل واحد 
ا » ونفي شكل آغير تمكن » للدلالة على الننر الواقع على الشكل المثبت 
واستثناء الندر الآخر ونفيه. وما يقال عن (فاعلن) يصدق على ( متفاعلن ) 


بدقة . 

هلا إذ ندرك أن فايل بسند أهمية قصوى لا يدعيه من 
تطابق معطيات نظامه النظري مع معطيات نظام الحليل » وأنه يقول إن 
ذلك يعطيه قدرة تثامة على فهم الأسس الجذرية لبحور الشعر العربي 
وفهم نظامها الإيقاعي 1 7 نعود الى ما ظهر من انعدام للتطابق ين 
معطياتث النظامين ٠‏ تصبح 5 وضع يسمح نا بالتشكياتك ف قدرة تفسير 
فايل على هم أسس الإيقاع العربي ه وبرفض ما يعتيره هو رفها » 
لمذث! الريقاع . 

54م يصل البحث الآن إلى سؤال شيق يلقى ظلا جديداً من 
الشك على عل فايل . لنفترض أن الخليل أراد فعلاة أن يظهر لنا أن 
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التفعيلات ( فاعلن / مستفعان / فاعلاتن / متفاعلن ) الى ممكن فيها 
اللبس » تحمل النر بطريقة معينة دون أخرى » فهل كان محاجة الى 
تركيب الدوائر الحمس وبذل كل هذا الجهد الذي لا بد أنه بذله في 
يع عدد من البحور 5 كل متهأ » واتحتلاق أشكال لبعض البحور 
لآ تتسخذها في الشعر ؟ 

يبدو لهذا الكاتب أن الخليل كان يستطيع استخدام وسيلة بسيطة لتحقيق 
غرضه : هي وصف كل عن هذه التفعيلات عن طريق وصف مكو ناما 
الوتد ‏ سببية . وني الواقع أن الخليل فعل ذلك + وبفعله هذا حقق 
عر ضه و يعد بحاجة الى شي ديل . لكننا ستتطيع أن عضي تحطوة 
أخرى 2 لنتتصور أن الحليل أراد توضيح تركيب التفعيلات المذكورة عن 

طردق مخطط سيط سهل الفهم ؛ وأنه اخمتار مفهوم الدائرة لذلك . ونسأل 
الان : ألم يكن عقدور الخليل استخدام الدائرة بطريقة أبسط ؟ والإجابة 
بالإيجاب . لقد كان بإمكانه أن برسم الدوائر البيانية التالية : 
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وهذه البساطة » كان في متناول الخليل أن محدد تركيب الوحدات 
المشتبهة » دون أن يدخل في دهليز الدوائر المعقدة . وكان ء» في الوقت 
نفسه » يستطيع نجنب أكثر جوانب عله قسراً ء وغموضاً . والخليل يعرف 
فكرة الدائرة البسيطة لأنه استتخدمها » بشكل مثلث6٠‏ ». في عمله على 
اللغة حين درس التركيب الصوتي للكلات . ولو أن غرضه إظهار تفعيلتن 
سيطتين أو ثلاث وحداتها بالأخريين لكان من الطبيعى أن يلجأ الى فكرة 
بدو أرْه كان يعرفها ويعرف قدرتما على التوضيح ٠‏ لكن الحايل اخقار 
الطريقة المعقدة لتركيب دوائره » ولا بد" أن وراء اختياره غرضاً . لكن 
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هذا الغرض ليس نحديد شخصيات التفعيلات المشتبهة كا يقول فايل . 
وإنما هو شبيء يتعلق بالركيب الكل للبحور ٠»‏ ومواقع الزحافين الالعزالي 
والسياق فبها » كي سيقي رح هذا البحث قِ فقرة قادمة . 

4 .4 لنحاول الآن تحليل التطور المنطقى في تفسير فايل من فكرته 
الأساسية إلى نتائجه . يقول فايل إن الفليل استخدم عدداً من الكلات 
الفعلية فى العربية لتمثيل مكوناته الوتد ‏ سببية . ويرى فايل أن اللخليل 
استخدم هذه الكلات لأنما أقصر الكلات الي عكن أن تنطق بذاتما . 

والكلات المذكورة » تبعا لفايل » تنىء بشيء يتعاق بالشر الواقع 
عليه . فالسبيان ( قد : لك ) لا محملان نرآ خاصا ما في الثثر ؛ 
بل بعل لان ذاتبها تبعاً للكيات الى تسبقه| وتتاو هم| . أما الوتدان (لقدء 
وقآت ) فإنها محملان نراً خاصاً مهما » يقع عليها باتجاهين متعاكسين: 
(سسة 4 له ) . 

واللخطأ فوري الوضوح هنا » إذ ليس من الصحيح أن الكليات أبي 
ذكرها فايل هي أقصر الكيات الي ممكن أن تنطق بذاءها . إذ أن أصغر 
كليات العربية فعل الأمر من الثلاثي المعتل الآخمر والأول أو الثاني والثالث 
(روى ©» وفى © وفى ) إلا 2 مثل ( نوى) سواعاً . وق هله لالخيالة 
تكون الكلمتان : (ر) (ق )(ف ) أصغر كلات العربية . فلاذا 
يعتدر الحليل مثل هذه الكلات مكوناً من مكوناته الوتد ‏ سببية ؟ 

لثرك هذا الاعتراض المهم ؛ ونقبل » مبدئياً » رأي فايل » ولدر” 
كيفف يستسخدم فكرته الأساسية هله . 

يتابع فايل قائلا 

و ححان تشكل هله التتابعات من المقاطم بت من الشّعر » باعتبارهأ 
مكوانات وزئية لتفعيلة » فإنْ لحا وظيقة إيشاعية محددة . فالسيبان 


١ 


لكونها جزءين غير منبورين في النفعيلة » ليس لما تأثثر على 
إعطاء الإيقاع صيغته وشكله » وهما بالتالي معر'ضان للتغيرات 
الكمية » أي الزحافات . أما الوتد فإنه يشكل اللب الإيقاعي 
للبحر » باعتياره حاملا للدر . ومهذه الصفة فإنه » ضمن البيت» 
ممتنع على أي تخير سواء في تتابع المقاطم أو في كمه . وتبعاً 
لكون واحد من الوئدين المتضادين لبأ للتفعيلة » فإننا نحصل على 
إيقاع صاعد أو إيقاع نازل . ) 
بوحى فادل هنا أنه ببى تفسير ه عل دراسة للشر الالغوى وخخحواص 
الكلات ذاما . فهو يقرر بوضوح أن كلمة مثل ( لقد ) لها وظيفة 
نرية محددة . والوظيفة الندرية » أو بالأحرى » الطبيعة النرية » في 
نظره مطلقة : أي أن الكلمة لا هذه الطبيعة حيها وجدت . وهذا » كا 
ينجل سرعة ) أعمق أسس عمله جذرية . لكنه سرعان مأ ينسى ثر كيزه 
على الكلمة ليصوغ نتائجه على أساس من دور الوتد فقط . والكلمة شىء 
والوتد شيء آخخرءإلا أن فايل مخفق في رؤية الفرق بينها . ولعل إخفاقه 
أن يكون فاعل الوهن الأساسي في فرضيته كلها . وسيتضح ما يقال فوراً. 
إذا كان فايل على حق في نظرته المطلقة لائر على الكلمة من الشكل 
(لقد ) » فإن عليه أن يئر الكامة ( مضى ) بالطر يقة ١ذ-ه)‏ حممأ 
وردت . وعليه كذلك أن يني الكلمة ( إلى ) بالطريقة نفسها . فإذا 
اجتمعت الكلات الثلاث في بيت وشكلت" اثنتان منها تفعيلة واحدة؛ فإن 
يرما ينبغي أن يبقى ما هو عليه » حسب رأي فايل ( ليظل تفسيره 
منسج] مع نفسه ) . أي أن التفعيلة (لقد مضى ) في البيت : « لقد 
مضى إلى الغدير طائر ») يحب أن تنير هكذا ٠:‏ 
10151 ) (ساع ةساس واس ةو ةس دة) 
ويكون فيها نيران للإيقاع الصاعد . 
بش 


وبتمديك مواقع النبر على الكلات الباق ة في البيت يكون له النموذج : 


2 4 2 2 26 4 
(١ 09‏ مس 8 سيم سن 6 سم سس © سم م ف نس سي ع لق 
على افتراض أن تفسير فايل يقضي ععاملة كل تتابع من الشكل (ه) 
على انه وتد . أما اذا لم نفئرض هذا ء فإن تموذج النير الذي يمكن 
دده يكون : 


38) ( ساب ولام م ساما6 


ص ايب ا ال ل ل ا ا 0 لكك تك إل لكك 1 0 ( 

ويستحيل تحديد مراقع النئر على الكلمتين : الغدير طائر . 
في كلتا الحالن » لكتشف النموذج النتري بطريقة الافراض لآن فايل 
نفسه لا يبدي رأياً في ما محدث في مثل (3473323) أو (38521) » بل 
يقصر مله على تحليل التفعيلات في الدوائر بشكلها المثالي . ومن هنا يبدو 
أن ما أوحى به » بدءا » من كونه يستقرىء تماذج النير اللغوية ويتتخذه 
أساساً لدراسة النير الشعري وضع زائف وهمي . ولذلك فإن عمله غير 
ذي قيمة ني دراسة نماذج النير في الشعر العربي . ولو انه حاول أن 
يبدي رأياً فها محدث في مثل (368123) لما وجد مهرباً من اللجوء الى 
نظرية الزحافات وعحاولة اكتشاف الوتد في كل تفعيلة » أي انه سيهجر 
ماولة محديدك النبر عن طريق الكلات اللغوية ليحدده عن طريق التفعيللات 
النظرية ذاتما . وستعيرضه في ذلك صعوبات كبيرة لآن نحديد التفعيلة 
الأصلية 5 البيت المناقش أمر صعما © ققكل تكون (١‏ هده هة) 
أو ( سه ده ه) أو ( هه ). وهنا ييرز عجزه. تفسيره 
حمل كل ما في نظام الحليل من قسر و#جريد. ويصدق القول ء لذلك » 
بأن محاولة فايل لا تتعدى كوها محاولة لتفسير طبيعة عمل الخايل في الدوائر 
أما الادعاء بأنها تمنحنا القدرة على فهم إيقاع الشعر العربي واكتشاف 
نماذجه المختلفة فهو ادعاء فارغ من أي دلالة . على افتراض أن فايل 
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استطاع محديد التفعيلات في (086512) بأنها ( مستفعان / مستفعان / مستفعلن) 
بالعودة الى سياق القصيدة الكل » فلا بد أن يقرر عندها بأن النير في 
التفعيلة الأولى يقع على الوتد .( - ث ) وف الثانية على الوتد 5-2-9 ) 
وكذلك ف الثالثة . وتطابق هذه الأوتاد الكلات أو أجزاء الكيات : 
( مضى » غدي »2 ثرن ) . ومذا ينفي فايل أن يقع نير على لقد . 
الى مع انه كان قد قرر أن هاتين الكلمتين ‏ الوتدين نحملان نير خاصاً 
مما محدداً لا مكن أن يفقد وانمما لذلك تشكلان اللبالإيقاعي لتفعيلتيها . 
وهذا عبث يتجاوز عبث العروضيين الذين يوجه لهم فايل أعنف نقد . 
ويظهر عمله هنا أن دراسته لا أساس لا في تحليل النير اللغوي إطلاقاً وأن 
إسهامه أنه دستفي تقريره لعمل الحليل من إدراكه مادج الذير فى اللغة 6 
نسبته لما يؤمن به هو الى الخليل أمران خرجان على أبسط شروط البحث 
العلمي الدقيق . | 

١ 4 58‏ تبرز عبثية عمل فايل بجلاء أعظم حين نطرح على تفسيره 
السؤال : لنفترض أن لدينا الكلمتين ( كان منا ) في بيت من الشعر : 
فكيف نير همأ ؟ ولا بد أن : جيب فايل بأن (كان) وتد مفروق ده ) 
ولذلك تر هكذا : ( 5 ) وأن ( منا ) سببان ولذلك لا تنير . 
ويعي هذا أن الكلمتين معأ تشكلان التفعيلة ( فاع لاتن ) ذات الإيقاع 
النازل . ومن المنطقي غ إدن » أن متنع ورود هله التفعيلة » أي هائن 
الكلمتتن» قي بيت من الشعر له البركيب : (فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن) أي : 


517 ده / اسه ]سه // سه سس / سه //س واو( وة/) 
أو ف أي بيت من الشعر تاج فيه الى الو سجدة ده/ هو/نه). 


لكن ما هو منطافي تبعاً لتقرير فايل يناقض مأ في الواقع الشعرىي ع 
لآن الواقع الشعري يؤكد أن الكلمتين ( كان منا ) ممكن أن تستخدما 
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لتشكلا الوحدة ( ه/ د ه/ له ) أو تتقسما بن وحدثان أخريان : 
وهذه التقيقة البسيطة تظهر : 
5١‏ إما أن تفسير فايل لا قيمة له في فهم الإيقاع الشعري » أو 
الدقة العلمية لبحثه » أمر لا -جدوى مئه ولا يغنى فتيلا . 


1١١‏ مايزال هذا الكائب عاجز عن إدراك المنطق الداخلى لعمل 
فايل : كيف استطاع أن ينتقل من الحلقة الأولى في تحليله [ كون التتابعين 
(-سده) رده ) وتدين حملان النير ]| الى الحلقة الأخيرة وهي 
أن هذين التتابعين هما العنصران الوحيدان اللذان محملان النير وابمها ذوا نو 
مطاق 5 طبيعتة 3 يمع حيثٌ وردا ؟ ألا يلغي فايل بقوله هذا فاعاءة 
أساس جذري من أسس عمل الخايل : وهو أن ترتيب المكونات 
الوتدك - سببية ضمن التفعيلة هو الذي يعطيها شخصيتها الايقاعية المتميزة ؟ 


١١4‏ يشر إصرار فايل.المطلق المشار إليه في )١١-54(‏ سؤالا 
يدهش هذا الكاتب أن فايل 'لم يتنبه إليه : إذا كان (ه) و(ده-) 
همأ حامل النر ولا ىع غير همأ _ فين بقع الذر 6 التشعمللات ابي 
تخلو من هذين الوتدين ؟ ف الكامل من الشكل : ( متفاعلن متفاعلن 
فعان )) © رد اأوححددة الأخيرة دول وتك . وق الس ربع من الشكل : 
١‏ مستفعان مستفعان فعان ( . رد الوسحدة الأخميرة دون الوتك 9( ه-). 
ويبدو أن تفسير فايل ينفي وقوع الشر على هاتين الوحدتين ! ويصدق 
ما يقال على التفعيلات الي تطرأ على وتدها علة . أي أن جزءاً كبراً 
من الشعر العربي يرد دون ثير في وحدة البيت الأخيرة منه . وإذ نتذكر 
الأهمية المطلقة للوحدة الأخصرة في إعطاء التشكل الإيقاعي طبيعة مستمرة 
فيه مزه له © ندر أك عيدية م بقير ضه تفشسدر فايل و4 وندرك كذلك عبشية 


حا 


١١4‏ يؤكد فايل أن الخليل ركب الدوائر ووضع على نقطة 
البدء في كل دائرة (عدا الرايعة) بحرا صافياً لا التباس في ثركيبه وموقعم 
الئر عليه ء معتارا إياه البحر الرئيسي © ثم وصف البحور الملتبسة الي 
ا الأركيب الوتد ‏ سببي ذاته . ويسأل هنا ببساطة : هل يحتاج الخليل 
يعد تركيب الدائرة » إلى الْحْاذ حر صافر بدعاً لا لكي يتاح له وصف 
تركيب البحور الأخرى فيها ؟ والإجابة بالنفى . لتوضيح ذلك نفترض 
أن الخليل أراد إظهار كون التفعيلات : ( مستفعلن / فاعلن / فاعلائن ) في 
البسيط والمديد تركب بالأشكال : (-ه/ هوس سهوة)( هو/س ل هة) 
(ده/ سس ه/ ه) وليس بالأشكال:(--و/ ده _/- ه) (ده/ده) 
ذ(-ه م و/-ه) » بوضع مركبات هذين البحرين على الدائرة . 
أما كان بإمكانه أن يفعل ما يل : 





من الواضح أن الحليل كان يقدرء ببذه البساطة » أن يظهر تركيب 
التفعيلات المذكورة وتر كيب البحرين » دون الاضطرار إلى إدخال الطويل 
في الدائرة » أو اعتباره البحر الرئيسي فيهاء. لكن اللخليل بدأ فعلاة 
بالطويل » ولا بد أن يكون غرضه مرتبطاً مبذه الحقيقة . وإذ ننظر في 
الدوائر الاخرى لري أن كل منها بدأ ببحر بدأيته 9( ه) »2 عذا 
الدائرة الرابعة , لكن هذه الدائرة توي بدورها » نحراً يبدأ ب ل ه) 
بقع على نقطة تناظر مواضع البحور المشامهة في الدوائر الأخرى » رغم 
أن البحر الذي يسعتير رأس الدائرة اأرابعة هو السريع . ونبيدو ع أذاك ع 


# أو بإدخاله فيها يُ الموضع الذي يتجه اليه ألسهم » دوك أعتباره البحر الر ئيسي فيها . 
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أن الخليل هدف الى اظهار العلاقة بين ما يبدأ من البحور با (ساسه) 
وما يبدأ ب (9(ه) أو (-- ) ليوضح الطبيعة التوالدية أو التحولية 
للبحور » بالدرجة الأولى . وقد يكون قصد الى إظهار وجود تمطين فقط 
للبحور : ما بدأ يوتد » وما يبدا يسبب » ينقسهان بدورهما الى مجموعات 
خمس لكل مجموعة التركيب الوتد - سببي نفسه » وتنتج كل مجموعة 
إمكانيات نظرية لم يستغلها العرب سماها » لذلك المهملات . 

4" "1 لو أن الخليل أراد أن يظهر بتركيبه للدوائر موقم الندر في 
البحور لكان من الطبيعي أن يضع على الدوائر الأركيب الشعري للبحور فقط . 
وقد يظن أن خلق دوائر تصف البحور بشكلها الشعري فقط أمر صعب. 
لكن هذا الكاتب فعل ذلك بسهولة مسعدة » كا توضح الدوائر التالية : 


ك0 يرو 





« السريع يظهر هنا بشكله المشهور 





وقد يعترض هنا بأن عدد الدوائر أكبرءوأن البسيط لا يظهر بالشكل 
( داهم )ع قُُ وحدئلهة الأخيرة وأن السريسع شكلا” أخر م 
( هسهو ده ) في وحلته الأخيرة . ا يكيرة العدد مردود 
لآن القلة ليست فضيلة تبرر © لتوفير هأ العسف والقسر الموجودين يُ 
الدوائر اللخليلية اللهمس . أما قضية البسيط فيمكن أن نحل” بوضع علامة 
فوق الساكن الذي يشر الاعتراض . وأما عن السريع فإن وجوده بالشكل 
المذكور غير مؤكد في الشعر ويمكن تخصيص دائرة مستقلة لشكله 
(١‏ هسه هوه) ؛ الأوجود ف الشّعر 


وبمكن إظهار مواقع الندر ثي الدوائر بوضع علامات مميزة فوقها. وممذا 
تحقق الغرض الأساسي . 

لكن الخليل لم يفعل ما فعله هذا الكاتب » بل جمع البحور بي دوائر 
حمس . ولا بد أن غرضه من ذلك شيء آآخر غير إظهار مواقع الثر 
وإزالة اللبس في التفعيلات المبهمة » شيء مرتبط بالعلاقة التركيبية بن 
البحور » ومواقع الزحاف فيها » ثم إظهار ذلك في عخطط يسهل الرجوع 
اليهء ويغنى عن استشارة الصياغة النظرية لقوان الزحاف والصلة والتراتب 
والتعاقب وغيرها من خصائص تركيبية للبحور . وسيظهر أن العرب عرفوا 
هذه الخصيصة لعمل الخليل » رغم ما يدعيه فايل من امهم جهلوا غرضه. 

١4 - "4‏ ليس أدل على خخطأ تفسير فايل من كون الثير الذي يقترحه 
جامداً لا يتأثر نحركية اللغة أو طبيعة الكلات الى تشكل الثر كيب الشعري. 
فالئر كا يصفه شيء خارجي إطلاقاً يتحرك في عزلة كاملة عن اللغفة 
والتجربة الشعرية والعوامل المعقدة الى تتحرك في بنيتها . وقراءة أبيات 
من شور العرسي بالطريقة لبي بقرخحها فايل تظهر صحة ما يقال هنا عن 
ره وبعله عن روح العربية . 


١١ "5‏ نير البحور بطريقة فايل يعنى أن كل البحور الي تقع في 


ضر 


دائرة واحدة طا الإيقاع ذاته . لآن الإيقاع » ىا يقول » يتحدد بالوتد» 
أما السيب فلا دور له في خلقه »© وإن كان يؤثر ني تسارعه وبطئه . 
ولعل هذه النتيجة وحدها أن تكفي مررراً لرفض عمل فايل كله . ولا 
عجب بعد ذلك أن برى فايل أن الشعر العر ب ي لخرل فيه يماع مزفرد 
وأحد سمية هو ( لسطاتوط2ه مسمس ) . ولا قو مكل هذا إلا باحث 
تعيجم عايه روعة الإيقاع وتذوعه 2 مئات من القتصائد الجاهاية وق الشعر 
العربي خلال عصوره كلها . وإن مستمعاً نجس بأن إيقاع الطويل والمديد 
واحل لجسل ذروة من العجمة في نحسس روح اللغة وحركية نغمها تثر 
التساؤل حول حفقه في ادم على إبقاعات الشعر ىُْ هذه اللغة . 

١١-54‏ يدعي فايل » كا أشر في (54- ١1‏ ) أن غرض التليل 
من تر كيب دوائره لم يصلنا » لا عن طريقه ولا عن طريق العروضيان 
بعده . وهذا ادعاء لا تسنده الحقائق . لقد أوضح ابن عبد ربهء مثلاة 
غرض تر كيب اليل لدوائره » في مقدمته النئرية وف منظومته العروضية. 
وقرر أن الدوائر تكشف كيف ينفك بحر من آخخر » وتكشف تركيب 
البحور ابي تتألف من التتابعات الورزد سيبية تفسيها : وتحدد مواضع 
الزحااف في كل نحر من اليحور . والنقطة الأخيرة تعالجح بتفصيل كبسسار 
في عمله . ذهو يظهر أن الدوائر تكشف الزحاف الذي يطرأ على التفعيلة 
باعتبارها كياناً مستقلا” دن جهة » وعليها باعتيارها .جزءاً من سياق شعري 
مركب من جهة أدرى"' . وقد يكون هذا التعقيد في طبيعة الزحافات 
دفع الحليل الى تركيب دوائره المعقدة ردلة من الدوائر الصغيرة المشعرحة 
في (* م) لأن الأخيرة تستطيع كشف الزحاف الانعزالى » لكنها 
تعجز عن كشف الزحاف السياي » كا يرز ىْ المواضع الي سماها الخليل 
الراقب والتعاقب خصوصا . وهكذا يكون إظهار التوتر في التفعيلة الواحدة 
بن دورين لطا : العزالي وسيائي دافعاً رئيسياً في تركيب الخليل لدوائره 
دون الدوائر الممكنة المركبة في )١"..54(‏ مثلا . وليس هناك دائرة 


هد 


واحدة من دوائر الحليل نحلو من التودر المشار اليه سن ز-حافن ٠‏ ودلاحظط 
أن كل دائرة تجمع البحور الي محدث فيها التوتر ني المواضع نفسها . 


. لعل النقطة التالية أن تظهر بجلاء أتم خط تفسير فايل‎ ١٠74 
يفترض فايل ان اليل ميئّر مواقم النير بتسميتها أوثاداءوقرر أن الزحاف‎ 
لا يصيبها . ويتضمن هذا التقرير أن كل موضع لا يصيبه الزحاف هو‎ 
: موقع للندر . أما أن توجد مواضع لا يصيبها الزحاف وتكون نوعين‎ 
منبوراً وغير منبور » فإن ذلك يدمر نظرية الحليل وتفسير فايل لما.‎ 
فإذا وجدنا في العروض مواضع لا يصيبها الزحاف أبدا » ومع ذلك لم‎ 
. بقل الكليل إنها أوتاد » قدرنا على إظهار جزئية عمله كا يتصوره فايل‎ 
وليس من الصعب » في الواقع ؛ إبجاد أمكنة لا يصيبها الزحاف يسميها‎ 
الحليل أسباباً . يفترض الخليل » مثلا » أن هناك وحددتين لما الركيبان‎ 
(-ه/ده-/ده) (سه-/-ه/-ه)» ثم يقول إن كل سيب‎ 
فنها يصسه اازحاف . ويصدق هذا أحياناً على الوحدة الأدنى . أما الوحدة‎ 
أو في الشعر الذي‎ ٠» الثانية فليس هناك موضع واحد في العروض كله‎ 
ححإله الحليل 0 أو 5 الشعر الذي وإله هذا الكاتب 1 بطرأ فيه اأزحاف‎ 
عل السبب ( ده ) الأول من هذه الوحدة. وهذه حقيقة مدهشة لاا ببدو‎ 
أن فايل لاحظها أو عبني م وبدلالتها . وما تعنتيه هو أن الوسحدة‎ 
2 ده / م وم ة ) نجيء فيها الوثل أوله” وتستوق برها المزعوم‎ 2 
لكنها مع ذلك تقاوم فقدان الساكن من سببها مقاومة مطلقة. ومن الواضح‎ 
انه لا بمكن الادعاء بأن السبب أيضاً حمل تبر ولذلك متنع وقوع الزحاف‎ 


فيه لآن الخليل ٠‏ كا يتصور فايل » يؤكد أن السبب لامحمل الثير وليس 
له دور فى تشكيل الإيقاع . ما السر ف الظاهرة الغريبة المذكورة إذن ؟ 


تبعاً لأفر ضمة الى بطر حهأ هلأ الكاتب » ستحيل أن تفقّد (<ه هد ه) 
خخامسها الساكن لآن هذا الجرء منها هو ي الواقع ماية النواة ( ه). 


26 


وحيث وقعت الوحدة ( ه/ ده ) لا بمكن أن تتخذ الشكل 
(-ه/س)", وعلى هذا التفسير تكون التفعيلة ل ه--/- ه/-م) 
وهمية لا وجود فعلياً لها : ويكون خلق الخليل لما نابعاً من رغيته في 
فرض قاذونه الإ باعي المتعلق بالمسافة بن الوتدين . والدليل على ذلك هو 
أن كل المواضع الي تقع فيها (-ه-/سو/له) نحوي تتابعات يفصل 
بان النواتين (--هول//سه) فيها ثلاث نوى من النوع (ه) . 
ويتأكد » من هئا » أن خلق (سداه_) قٍِ هلأ الموضع لا علاقة له برغية 
الحليل ى تبيان مو قع الثير يق هذا الازء من التفعيلة دون غيره وتبيا 
استحالة اأز حاف فيه لذلك . 


1١8- "5‏ إذ كان الخليل قد بى دوائره على أساس الثير الذي لاحظ 
وقوعه ني مواضع معينة من الشعرءفكيف أتيح له أن يعطي ورا صيغاً 
ليست لما في الشعر ؟ لتنفترض أن الحليل سمع الندر في المديد على الوتد 
(--ه) في التفعيلات الثلاث الأولى » فعل أي أساس اعتير التفعيلة 
لرابعة للمديد مؤلفة من (ه/-ه) » وقرتر أنها لا بمكن أن 
تكون (ده / ه) ؟ وما دام غرض الكليل إشعارنا بأن وحدة مبهمة 
تتخذ في بحر معين الشكل (8) دون (18) ء كا يدعي فايل » لوجود 
الندر عليها بطريقة دون أخرى » فكيف أتبح له إدراك الشكل (4 ) 
مع أنه لآ يوجد ف الشعر ٠‏ الذي دفر ض أنه لله » إطلاقاً ؟ 


ويصدق هذا السؤال على عدد عن البحور الموجودة فى الدائرة الرابعة. 
لكنه يصدق بشكل أجل عل الدائرة الخامسة » حيث يصفث 0 
مهملا كاملا لم يسمعه في الشعر ٠‏ كما أظهرت )١-54(‏ . 
قضية هذا المهمل أيعاد عمل الخليل كله . فهو في تر كيبه للدائرة الحا 
لم يقصد إلى إظهار موقع الثيرء لكنه مع ذلك مضى قدماً ووصف تركيب 
المهمل . ووصفه يعبى أن هذا المهمل ممكن نظري . وإذ نسأل عن العامل 


6 


الذي ارئكز اليه في تصوير هذه الإمكانية نسأل عن جوهر عمله في الدوائر. 

الإمكانية النظريةء كا هو واضح » تكتسب تر كيبها من طبيعة البركيب 
الوتد - سبى لإمكانية متحققة فعلا” في الشعر هي المتقارب . والعوامل 
المشتركة بن الإمكانية النظرية والواقع الشعري المتحةق هي علاقة التتابعين 
١-سهع‏ ل سده) . ف البحر المتحقق والمتقارب »2 للعلاقة النسق 
ذ-س هه ه) . أما في الإمكائية النظرية فلاعلاقة النسق 
د( دوه ل لهة) ولا عمكن للإمكانية النظارية أن تمتلاث خصائص 
تر كيبية ( من حيث التكوين الوتد سبي ) لا بمتلكها البحر المتحةق نفسه. 
أي أن ما يفعله الخليل هو أن يسجل الإمكانيات النظرية التي يسمح 
بتوليدها تشكل إيقاعي معين وجده بي الواقع الشعري . وطاقة التوليد 
هذه تنبع من عامل واحد واضح الأبعاد في البحر المتحقق هو تركيبه 
الوتد - سيبى . وليس هناك من إشارة في عمل اللدليل كله الى عامل 
آخعر تشتق منه طاقة التوليد المذكورة . وبالتحديد » لا يمكن أن يكون 
هذا العامل ني الدائرة الخامسة اليرت » لأن الكليل لم يكن مسجلا يضم 
حرين فيها نموذج نبري واحد في دائرة واحدة » لسبب بسيط هو أنه 
لم يتح“ له اكتشاف التموذج النري في أحد البحرين على الأقل . 

تسمح المناقشة السابقة بتقرير مايل : لم يكن الخليل في تركيبه للدوائر 
مستقرئاً يلخص نتائج عمله الفعلية فقط في مخططات توضيحية بشكل مطاق 
وانما كان منظ رآ سدأ من الواقع الشعري » 5 شقق الامكانيات النظربة 
الي يسمح هذا الواقع بتوليدها . وأساس التشقيق والتوليد في النظام النظري 
الذي قام بتشكيله هو الركيب الوند سبي لبعض البحور الي هي معطيات 
فعلية للواقم الشعري . وثمة دلائل كافية على هذا » وعلى أن النير » 
بالطريقة الي محدده مها فايل »لم يكن أساس التوليد المشار اليه » أو أساس 
تركيب الدوائر الي احتواها النظام'' . 


١9-4‏ تبقى نقطة أخصرة » فى امتحان صحة تفسير فايل » ذات 


بفرة 


طابع تطبيقي 3 وهي » وحدها ؛ ممكن أن تكفي لآثيات خطأً هذا التفسير. 
كيف أتيح للخليل » اذا كانت مواقم النبر على نحوره كيا يصقها فايل 
التفريق بين بيتان للا التركيب الوتدلسبي نفسه ونموذج الثير نفسه ونسبتها 
الى يحرين مختلفين ؟ كيف أتبح له » مثلاة لا استقصاء » أن يفرق بن 
البيتين ١١5‏ | الناقش ي فقرة ( "لا ٠١‏ ) ]| والبيت رقم (5): 


) القاى منها مسير يح سال والقلب مبى جاهد مجهود ؛ 


قد نسب الحليل البيت )١1١5(‏ الى السريعم » ونسب البيت (74) الى 
الرجز » مع أن نموذج النر فيها ينبغي أن يكون واحداً اذا صحت نظرية 
فايل » وهو النموذج التالي : 


4 
و سه سه / هله )هك 
ك2 


يسم 8 مم ف سس يمس 


6 . 1 
6 باعتيار الأصلن 


غمة أمثلة كثيرة تثير السؤال المطروح هنا ذاته . وهذه الأمثلة » معأء 
تدحض فرضية فايل وتظهر عجزها عن تفسير الظواهر المعقدة في حمل 
الخليل» وعن إضاءة الطبيعة المغنية لإيقاع الشعر العربي كا أدركها الخال 
وكيا يدركها الخلقي ذو الحس الإيقاعي المرهف . 


ليمك النظرءة الكمية 3 يشردها ابرأهم أئيس 


06> حول ابراهم أنيس إعادة صياغة العروض العر بي على أساس 
من نظام المقاطع والنظرية الكمية . وهو يدعى لصياغته كلا كبيراً . 


4 2 2 البئية الابقاعية ‏ /” 


بل مطاتاً . ولعل صياغته أن تكون أفضل الصياغات الى اتخذت التفسير 
الكمى أساساً لها . لكن امتحان هذه الصياغة بدقة يكشف نقاط ضعف 
تسمح بالتشكيك في جدوى النظرة الكمية . ولقد أشير سابقاً الى بعض 
هذه النقاط » ححن نوقشت قدرة النظرة الكمية على تفسير الظواهر الوزنية 
المعقدة . إلا أن ثمة نقاطاً أخرى تستحق أن تثار هنا » إتماماً للتحليل . 
( عد فمرة؟" ) . 


بظهر الال المنهجي 5 مواضع عذة © لعل أهمي] أن يكون رفضبه من 
الشعر العربى ما يبدو أن نظامه عاجز عن وصفه » ورفضه من عمل 
الحليل ما هو منهجي قائم على استقراء صحيح لهاذج من الشعر العربي 
المنتج حبى عصره . ويظهر هنا ببساطة أن عمل الخليل أكير دقة ومنهجية 
وأقل قسراً من عمل أنيس . فالأخير لا يكتفي بإقصاء حرين كاملين . 
هما اللضارع والمقتضب عن العروض العربي'' » بل يقصي عدداً كبراً 
من الأشكال الإيقاعية (الزحافات) في البحور الى يقبلها ؟؟ . ثم انه يفصل 
الرجز عن الجسم الرئيسي للنظام الإيقاعي » لآن زحافاته لا تمخضع للقوانين 
النظرية الى يصوغها '' . وهو حاين يرفض من زحافات البحور كل 
ما ينتج تشكلا إيقاعياً تعجز قوانينه عن احتوائه » يرفض زحافات في 
الطويل والكامل والبسيط والوافر واللحفيف ‏ وهى البحور الرئيسية حسب 
رأيه؛'" - وكذلك يفعل في محور أخرى. ولن تستقصى هذه الدراسة كل 
نقاط الضعف » إذ يحكفى أن تثار أسئلة قليلة دول طببعة تخليل أنيس 
ينُدرك انه لا يصلح نظاماً لوصف إيقاعات الشعر بتنوعها وتعقدها . 

يقرر أليس قواعد رئيسية » تفسر في رأيه كل التغرات الي نحدث 
في العروض كا أعاد صياغته*' » هي : 

١‏ - اذا كان المقطع الأول بي الشطر متوسطآ جاز أن عله 

قصيراً . 


عر 


؟' ‏ اذا بدأ الشطر ممقطعين متوسطين جاز لنا جعل أحدهما قصيرأء 
ولا يتأتى هذا فيها معأ ء ذإذا لم يكونا في أول الشطر جاز جعل 
الثاني منهيأ قصدراً . 

سو اذا توالى أريعة مقاطع متوسطة » وهو نادر » جاز » بل حسن 
جءل الثالث منها قصيراً ؛ ولا يرد هذا إلا فى محري الحفيف 
والمنسرح . ظ 


ونضيف أنيس مابخصاً قواعده أن كل قواعد اأزحافات والعلل ولا تكاد 
نرج عن قاب مقطع متوسط الل مطسع قصير , م سن أتوالي 
المقاطع فاعدتن ستقيها » كما شقول » من محور الخايل ؛ دول حر 
الأاخحفش ٠‏ هما" : 


ادح جب ألا يتوالى فى الشطر الواحد أكير من مقطعين قصيرين. 
؟ داح ل يجب ألا يتوالى في الشطر الواحد أكبر من أربعة مقاطع 
متو سطة : 


يبدو جليا أن القواعد السابقة قواعد استقراء « قالبي , © أي أمبسا 
تستقرىء الحدود القصوى والدنيا التحولات الممكنة » فتشكل قالباً تحر له 
فيه التغرات دون أن رج عليه . وهي ذا الملمح قواعد معقواة . لكن 
قواعد التحولات الإبقاعية ينبغي أن تقدر على الدلالة بوضوح على التحولات 
الموضعية في أي تشكل إيقاعي لكي تكون فعلا مجدية وشهولية ونافذة يالوقتنفسه. 
قواعد أنيس لا تستطيع أن تفسر معطياما نفسها: اذا محدث مول ما ثي 
موضع ولاحدث في مو ضع آخر له الخصائص ذابا؟ بل لاذا يجوز التحدول 
الموصوف ثي قاعدة (5) إذا لى يكن المقطعان في أول الشطر ولا حدث اذا 
كانا في أول الشطر ؟ هل يصلح التعادل الكمي أساساً لتفسر هذه الظواهر؟ 
وكيف ؟ تصدق القاعدة (؟ اح ) على البسيط »الذي ممكن أن يتشكل: 
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نظرداً ؛ هن : ( سوس وس د ةس ود ة/ ه) ىق و حول نيه الأوليين 
بتحول (سده ه) إلى ( ده ه) لكن هنا لك بحدث ىْ الشعر . 
وقاعدة أئيس وصف صادق لانعدام هلأ الحدوث 4 لكن أئيس له بقدم 
تفسيراً كمياً مقبولا"” لهذه الظاهرة . اذا لا محدث ما لا محدث هنا ؟ 


وبالطريقة نفسها دسأل : لماذا متنع أحياناً توالي أربعة مقاطع متوسطة 
لا أكنر من أربعة ؟ وكيف تدلنا القواعد المحددة على هذا الامتناع وهي 
تذكر ورود أككر من أربعة مشقاطع فقط ؟ في المديد » مثلا » ترد 
(- هوه دهة/ // [ (5ه) داغة المقاطع عل أنيس | ف أخخره ولا ترد 5 
حشوه ( عد فقرة 8 ب "أ د ١‏ 87 )ع مع أن ورودها في الحشو 
يعطي للبحر الآركيب : ( ه-هدههه ) وهو لا مخالف شرط أئيس 
المتعلق بامتناع توالي أكبر من أربعة مقاطع متوسطة ٠‏ ويتبغي أن يجوز 
وروده تبعا للقواعد الكمية الى تقرر أن ١‏ ه) تعادل (ده) (الثر كيب 
هنا مقطعى ). وإذ لا يصدق ما تقرره القواعد على البحر المناقش » سأل : 
ثما قيمة القاعدة إذن ؟ 


تقول قاعدة أنيس )١(‏ ما يعني أن (دهه) ممكن أن يتحول أحد 
مقطعيها (5هه) الى (-) » على ألا" يتحولا معاً في أول الشطر . 
والمعطيات الشعرية نفسها تظهر ول (ههه) في البسيط الى (ه-- ه). 
لكن أنيس يرفض قبول هذا التحول . ويسأل هنا : ما قيمة القاعدة 
إذا رفضنا تقبل ما تدل على إمكان حدوثه » خخمصوصاً إذا كان الرفض 
يخالف الواقع الشعري"؟ ؟ إلا أن الآهم من ذلك هو أن القاعدة لا تنطبق 
على كل المواضع الي ترد فيها ( «ده-ه ) . يقرر الخليل » مقلا : 
أن ( ههه ) في المجتث لا بمكن أن تخسر ساكنها الثاني 3 أي أعبأ 
لا مكنأن تتحول الى (ه ه) بلغة أنيس . ويدل هذا على أن قواعد 
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أيس لا تستقصي كل المواضع الي ترد فيها ظاهرة ما . وهذا غياب 
مو سف لل فك العلمءة ٠‏ 

يقرر أنيس » كذلك . أن ره هه) تتحول في آخخر الشطر الى 
9( سدهة) والى ( هده ) 3 9 تدضيف أن هذا حدث 5 المحتث . والدليل 
مخر نا أن التعاقب يدخمل السببين الحفيفين في هذا البحر » أي أنه لا مكن 
أن تركب بالشكل المقطعي ز(ومهة د ما وهة) فكيف دوقفق أفيس بين 
الماعدة وبان الواقع الشعرى : وهل تستطيع النظرردة الكمية تفسر الظاهرة 
المذكورة ف المجتث ؟ والجواب ٠»‏ في رأي هذا الكاتب ٠‏ بالنفي ' . 

هل تصدق قاعدة أئيس المتاقشة هنأ عل دز وء» |الحقيه ( 


يوحي ما تقوله القاعدة بأن هذا التشكل عكن أن يتحول ف وححدته 
الثاذية الى ١‏ دهوسدة/ //وسه) 4 لكن الحليل حدر ذأ أن (ههه) 
ل مكن أن تخسر ساكنها الرايع وتتحول ( بلغة المقاطع ) الى (هديه). 
أما أنيس فإنه يقول في حايله ل ( مستفعلن ) إنما يمكن أن تصير 
(مُتفْعلن ) و (مستعان ) في آخخر الشطر الأول ٠»‏ أما في آخخر البيت 
فيمكن أن تكون لما الأشكال )2 متفعلن /// مستعلن /// مستفنان ) . 

هل يعبى كلام أنيس هنا أن ( مستفعان ) في مجزوء الفيف بمكن أن 
تتحول الى الأشكال المذكورة ؟ إذا كان الجواب بالنفي »© شا قيمة 
قاعدته إذن ؟ وإذا كان بالاثبات فعلى أي أساس يقدم رأيه والخليل 
أولا” ع والأمثلة الشعرية عند ابن عبد ريه وعند الخليل نفسه » دليل 
على عدم ورود ( مستفلن ) في هذا التشكل ؟ وليس في أمثلة أنيس 
نفسها ورود ل (مستفان ) في الموضع المذكور . كيف توفق إذن بين 
قواعد أنيس النظرية وبن أحوال البحور كما نحددها ؟ 

نمّة سؤال آغعر : هل تقدر النظرية الكممة أن تفسر امتناع ورود 
(مستعان ) قٍُ دوم الحفيفث ؟ والحجواب بالنفي ) لآن ما ينتج إذا 


خرف 


1 ا حا ليف فأعنة أئيس 10 -ح) لي تتعاق يأمئنا ع وروت أ كير 
من أر بعة مقاطع طويلة » إذ يكون لجزوء الحفيئف اللركيب التالى إذا 
ناجيه ( مستعان ) : : 


(ه- ووه د ه) 


م ان ( مستعلن ) حسب القوانين الكمية تعادل (مستفعان) و (متفعلن) 
فلاذا يصر أنيس على أن الآخيرة هي الوحيدة الي تجوز في مجزوء اللحفيف 
دون معادلتيها ؟ ا0064 0 ١‏ 

أما قاعدة أنيس عن ندرة توالي أربعة مقاطع متوسطة واتحصار ذلك 
بي الحفيف والمنسرح فهى سليمة في حالة البحور الكاملة فقط . لكن هذا 
عودة الى نظرية !ا زحافات والتعلق بالنموذج النظري . فإذا 'رفضت 
نظرئة الزحافات ع ودر ست النشكلات الإبقاعية مغ م هي واقع شعر ى »© 
وجا أن توالي أربعة مقاطع متوسطة ليس نادراً 0 الاطلاق » بل انه 
شائع بنسبة عالية » لكن حدوثه يكون في ماية التشكل الإيقاعي . وهذا 
أسباب لا ترتبط الم ؛ وائما بالنثر وتماذجه . 

ويشبه هذه القاعدة بي التعلق بالمثال النظري » وبالتالي في القصور , 
تسرع أنيس الى تعميم الحم بأن «عدد المقاطع المتوسطة في الشطر الواحد 
أكثر من عدد لقاع القصيرة وهو ما ينسجم مع ما تميل اليه الحلام 
العربي شعرأ ونرآ من إكار المقاطع المتوسطة بشكل عام بوه عام شع 
ولا يصدق هذا على الكلام العربي كا يتجسد واقعاً لغوياً » وانما يصدق 
الى حد ما على المثال النظري للشعر في قالبه العروضي . 2 يكن الكامل 
والوافر محرين من البحور الأربعة الأكثر شيوعاً في الشعر العربي » وهما 
محران تزيد فيها المقاطع القصيرة على المتوسطة ا وماذا عن الرمتل في 
نحو لا ره » وماذا عن اأرجز ؟ 2 الاول يتوازى لوعا المقاطع » وي الثاني , 
5 بعض نخولانه ©» تزيد المقاطع القصيرة . 
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لقاعدة أنيس ( ١‏ ح ) انتطباق كبير على الشعر الثراثي » ياستئناء 
الرجز حيرث ترد ( سسا // العر كيب هنا مقطعى )| . لكسن الاستؤناء 
من الاهمية حيث يقلل «جدوى القاعدة . ثم إن هذه الوحدة بدأت تشيسع 
5 الشعر الديث 4 ولا مكسن 4 لذللك 6 الأحيه_اهل بالمَاعدة دون 


٠ وير‎ 


ه5١‏ النظرية الكمية كا يصوغها أنيس تفترض - مشل نظام 
الحليل ‏ أن المتلقى قادر على إدراك الوحدات في كل تشكل إيقاعى »: 
وعلى تسم البيت الى وحداته المر كبة » 9 قياس هذه الوحدات بالأصل 
لإدراك التغييرات الي طرأت على مقاطعها . ولا تقدم النظرية أي ضوابط 
إيقاعية تفرض تقسما” التشكل الإيقاعي دون أممر » وتحديداً الوحدات 
بطريقة دون أخرى . وي هذه الحقيقة يشترك نظام أنيس مع نظام الحلول 
في نقاط الضعف الرئيسية » هما مجعل الإفادة منه في نحليل بيت شعري الى 
مكوثاته الإيقاعية على درجة من المحدودية والصعوبة تبرر التساؤل عن 
جدواه . وثي الواقع أن نظام أنيس قد يزيد صعوبة أحياناً على نظام 
الخليل » لأن الثاني يؤكد أعمية الوتد » مقداما ضابطاً إيقاعياً يفتقد في 
الأول . 


من جهة أخرى ٠»‏ إن تعلق أنيس بنظرية الزحافات والعلل بجعل من 
عرله عاو لة لتسهيل اأعر وض 5 أكير 4 فهو يتعيل الأسس الفكرية لعمل 
العر وضيدن و دو شار تصورهم للويقفاع وطبيعته وتكون عأذحه 1 لكن 
الضعف الأكير للنظرية الكمية » كي صو رت حى الآن عند المستشرقن 
وأنئيس » هو تعلقها الحتمي بالنموذج النظري الكامل لكل نحر من 
البحور » واضطرارها الى قياس كل تتابع حركي بالتتابع التركي المثالي 
2 النموذج النظري . وببذا تشارك هله النظرة عمل الخليل أعمق أسسه 
جذرية وأكترها تعقيداً ونجريداً وبعداً عن روح الفاعلية الشعرية . وبرفضص 


د 


مفهوم المثال ‏ يا فعلت هذه الدراسة ‏ يصبح حتمياً رفض النظرةٌ 
الكمية بصورتما الدالية رفضاً قاطعاً . 

تيقى نقطة أخصرة : مبعض ملاحظات أئيس تصلح إطاراً عاماً للتحليل . 
لكن تفسيرها على أساس كمي مستحيل . فقاعدة عدم توالي أكثر من 
مقطعن قصيرين لا بمكن أن تفسر عل أساس كمى » ويبقى النشر وحده 
قادرا عللى سر ها . والاهتداء ببعض هذه الملاحظات مجد : لكن اللحاجة 
الى إضاءتها بروح الننر حاجة ملحة . / 


2 


إشارات 


١‏ والتفسير العروضى أكثر تعقيداً . عد فقرة ( ١4‏ ) البيث (8018811) وابن عد ريه » وردع 
ص : 5١‏ . 

؟' عد كقرة ( ١١‏ ) . 

م الانسجام الإيقاعي الداخلي هو في الواقع شرط ذاتى إلى حد كبير » إن لم يكن إطلاقاً » لأنه 
اتعكاس لاستجابة ثقافية معقدة . فهو ذاتى لا بتعبيره عن الذات الفردية » وإمما بتعبيره عن ذات 
الثقافة الكلية . هكذا يبدو ما كان ينقصه الانسجام ممتلكاً لانسجام عميق في وضع ثقافي معين . 

4 يسأل هنا : وإذا لم يكن مثله ؟ 

ه و الأصوات اللغوية » ط . ”م » مكتية الأنجلو المصرية ( القاهرة » 1951١‏ ) ص : -1١١8‏ 
0 . 

5 سا . ؛ وعياد » ورد » ص : 4*9 - 5 ؛ واللويمى )ورد )؛ ص : +1؟- .]14١‏ 

بد را. كذلك الأمثلة الى يحللها عياد .» وهي لا تمتلك انتظاماً كاملا باتباع قواعد أنيس ورد » 
من ء ف 9 ح-- © 0ل 1 

م علد المقدمة » ذقرة ( ه ). 

ه الاشارات ى هذا الفصسل إلى مقالة فايل في ود. م.!» الطبعة الحديثة » إلا حيث يشار إلى 
مصدر أخر , 

٠‏ أفضل هنا استخدام و اللهجة » تر جمة (١‏ (2©068) لأن لها الحصائص الشمولية الى تمتلكها 
الكلمة الانكلزية » إلا أن الأشرة مكن أن تحصر د و الثقل » أو الطريقة المعيئة المميزة في 
نطق الكلمة . 

١١‏ رأ. رد.دم.اعم#طق. 

؟١‏ ترجمة الاقتباس : « تبقى الحقيقة الثالية : وهي أن البحور الستة عشر لا تظهر أبدأ بالشكل 
الذي تعطاه في الدوائر الخمس » وإبما تشذ دائماً تقريباً ( أو تقريبا دائماً) عن هذا الشكل » 
ويكون شذوذها إلى درجة كبيرة أحيائاً ». ( تأكيد الكلات لهذا الكاتب ) . و التعبير الزائف 
منطقياً هو : « أبداً ... بل دائماً ثقريباً » . 


54١ 


١7 


١ 


حين نحدث ما يسمى التصريع . را . مثلا على ذلك ي أبن عبد ربه » ورد » ص : 9 أن 1 
8 ؛ حيبت ترد وق الآمالا .... وقذالا » و « معمود ... مفقود » على التوالي ؛ ومعلقة الحارث 
ابن حلزة « أساء ... منه الثواء » » وهو ما يسمي التشعيث , 
لكن فايل يورد مجموعتين فقط . و لعل المسؤول خطأ مطبعي . 


الترجمة : ٠‏ اذا دمجت الأقدام (التفعيلات) السبعة لا مع أنفسها ( ا في مجموعة ١‏ ) بل مع 


بعضهاأ بعض © ينتج تبعاً لحساب الاحمالات إمكانيات عديدة ( اتشكيل ) تحور لمروجة » . 


5 حفظ المثلث أبن دريد في « الحمهرة » كا يقول محقق م كتاب العين » عبد الله السيد الذي يقول ١‏ 


/ 


- 


و لعل هذا المثلث كان فى رأي الخليل دائرة كدائرة العروضن هكذا . 


2 


ديرى السيد أن نظرية المهمل والمستعمل في العروض تشابه إلى حد كبير قرينتها في « كتاب 
العين » . رأ . مقدمته لتحقيق الكتاب » ورد » ص ؛ 74 . 
إذا كان النر دائماً على الوتد فكيف نهر أو نقرأ تر كيبا شعرياً مثل ١‏ للبب حين لا يكون 
في وحداته وتد ؟ هل نقف صامتين » قائلين إن قراءته في علم الغيب لأنه لا يحوي أو تاد ؟ 
إذا قبلنا نظرية فايل فلا بد من الصمت » إلا أن يلجأ فايل إلى مفهوم العلة وتحاول ١‏ كتشاف 
أصل التفعيلة . لكن هذا عبث كعبث العروضى . فالثير إما أن يوجد ني كلات اللغة وعلاقاتها 
لثر كيبية والموجود الشعري أمامنا » أو لا يوجد . ثم إن في قبول محاولة فايل للبحث عن أصل 
التفعيلة نقضاً لأحد أهم أسس الخليل : وهو أن الوتد لا يتأثر بالعلة في المشو . 
سجل أبن عبد ربه هذه اللقائق في «لتدمته النثر ية وي منظومته في العروضش. بوضوح تام . 
وتجاهل فايل لهذه المقطوعة ( وللمقدمة ) واللحقائق الي تشير أليها قد يعود إلى تحامله 
الواضح على التراث العربي وإصراره على تأكيد عقمه وقلة أهميته ( محاولة منه لتأكيد أهة 
عمله الشخصيأم..؟ ) ذلك أن فايل لا يجهل عمل ابن عبد ربه كما يبدو من اشاراته اليسإلا أن 
يكون قد أشار إليه دون أن يقرأه ! ! ! . 
رأ . منظومة أبن عبد ريه » خصوصاً الأببات . 

« والنقط الى علل الخطوط علامة ‏ تمد لسقوط 

والخلق الي عليها ينقط تسكن أحياناً وحيئاً | تسقط 

والنقط الى بأجواف الللق لبتدا الشطور منها 4 ترق 

فانظر نيحد من نحتتها أساءها مكتوبة فد وضعت إزأءها 

والنقطتان موضصع التعاقب ومثل ذاك موضع التراقب » 


ورد 6 ص : 8" . 


بح 


| 


١؟‎ ٠. 
١١ 
١ 
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في الشعر الثراثى . أما في الشعر المعاصر فان هذا محدث كثيرا » لكنه حيم) محدث يتحصر 
في ( فاعلن ) وحدة مستقلة ولا محدث فيها جزءأ من ( فاعلاتن ) . 

عد فقرة ( م58 17م حيث يدرس منهج الخحليل بالتفصيل . 

« موسيقى الشعر م » ص : 5ه , 

ر!. » مثلا ؛ سا.. ص : 4لا » حيث يرفض تقبول (--0 هم --- ه ) فى البسيط قائلا 
إنه لم يعثر إلا على أبيات متناثرة في عدة قصائد من « جمهرة أشعار العرب » و « المفضليات , 
ترد فيها هذه الوحدة . ومن الشيق جداً أن (- هم -- ه) في البسيط ترد أكثر من هرة 
في القصيدة الواحدة عند حسان بن ثابت . را . « المجائى الحديثة م ( عن مجانى الأب لويس 
شيخو ) باشراف فؤاد البستاني » ط . ؟ المطبعة الكاثوليكية » بيروت ح ؟ ( بيروت ) 
)١‏ ص : 80 ورا . رائية الأخطل ص : 4/- هم ( أكثر من سبع مرات ) و فل 
عترت على الأمثلة المشار اليها بعد نظرة عابرة في « المجالى » ودون كبير محث ؛ فا ترى 
تكون النتائج إذا تقصى المرء أشعار العرب كلها ؟ .0 

و موسيقى الشعر » » ص : ١75‏ . 

را. دراسته المفصلة لهذه البحور » سا ., » ص : وه "69 . 

سأ. © صى : /أا6 ١‏ . 

سا . » ص : ه١1‏ . 

سا . » حص : ١62‏ . 

عد اشارة ( ؟١؟‏ غ أعلى ) . 

ومخالقة .ا بحدث هنا لشرط أنيس ( ١‏ - حم ) ليست بذاتما تفسيرأ لهذه الظاهرة » لأن قاعدة 
عدم توالي أكتر من مقطمين قصيرين وصف لا نحدث و ليست تفسيراً له , 

عر موسيقى الشعر » 2 ص : ١87‏ . 


5: 





لَص ل التاسع 


١‏ مضصلمةه 2 كه الخليل 


حاول الفصل الأول تحديد الحيوط الرئيسية لمنهج الخليل بي 
البحث . وقاد تطور الاستكناه لعمله ولمعطيات الشعر العربى الى تأكيد 
سلامة الفهم المعبر عنه سابقاً لهذا المنهج . فقد كشف البحث المتقصي أن 
عمله ذو طبيعة تعميمية يتخل الاستقراء النسى مر كزاً لتطوره . وينتفى : 
نتيجة ؛ كون حمله . حصراً مطلقاً سلسد الشعر العربى كله ء ويظهر 
خطأ ادعاء نازك الملائكة يأن « مقابيس الخليل وأوز انه استقرأت الشعر 
العربي وححصرته كله و ذرك منه شيءا غير مضبوط بقاثون)' . ( تأ كيك 
الكليات لهذا الكاتت ) . فالحليل لم يستقرىء الشعر كله » من جهة ع 
ولى مخصصر كل ما فيه يقانون » من جهة أتخرى . ولقد أشر الى النقطة 
الثانية سابقاً » إذ أظهر أن ثمة قصائد عربية لم يستطع الخليل وصفها 
وتحديد التظامها الإيقاعى تبعاً لمعطيات نظامه " . وهذه حمقّيقة معروفة 
للماحث الحاد لا بجادل فيه متخصص . لحن النقطة الأولى »: أي كون 
الحليل ' ستقرىء الشعر العربى كله ع أقل وضوحا 3 وأقل شهرة . 
وقد تبدو صحتها طبيعية بدهية إذ يدرك شيئان : ١‏ -- كون نسبة كبيرة 
من الشعر قد ضاعت قبل زمن الخليل . * - كون الخليل ننفسه لم 
يداع أنه استقرأ الشعر كله ؛ وإشارة الحادين من الباحن 2 العراث 
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نفسه الى استحالة اطلاع إنسان واحد على مجموع الشعر" . إلا أن إقامة 
اللعرهان العلمي على صحة النقطة المناقشة ليست سهلة ء» ولا يبدو أن أحداً 
حاول ذلك حى الان . غير ان هذا الكاتب استطاع العثور على تماذج 

ن الشعر لا دبدو أن الحليل أخمذها بعمن الاعتيار في صياغة نظامه شمولي 
الصيغة . وقد يكون ما أتبح لهذا الكاتب جاء هفل" ا لحسن أو لتثقيب 
أجهل النفس فيه » وأياً كان السبب فإن حدساً لا يرر علمياً ينشّر ي 
الئفس ؛ هو أن العمل المتقصي الدائب سيكشن ودود عماذج شعر بة 
أخرى لم يتخذها الخليل مادة صياغة . ولعل باحشن آخرين أن يتقصوا 
الشعر العر بسي » ينهسجية وتطلع ذي طبيعة إحصائية » ليثبتوا سلامة الحدس 
أو خطأه . 

1/7" تكش الماذج المشار اليها أن الخليل قد لا يكون حدل 
بعضاً من القصائد المعروفة ؛ بل المشهورة » ف الشعر الجاهلي . إلا أن 
ئمة امال آخر نظر ب : هو أن يكون الحليل قل حلدل هذه القصائد 
جزئياً ؛ أو أن يكون حذلها كلياً وأدراك طبيعة التركيب الوزنىي فيها » 
لكنه ؛ لأسيب ماء أهملها و سمح ل أن تلعب دور قٍُ صباغة نظامه . 
وقل تمي هذا الاحمال نظرياً ّنه ٠‏ في رأي هذا الكاتب يظهر 
سلو كا فكرياً هو النقيض المطلق للإخلاص الفكري الذي يطبع 1 الجليل 
كله . لذللك سدو مرراً أن يقرار أن الحليل لم يعرف الهاذج التالية 

مق الدلالةء لأنه لو كان عرفها لكان وجب عليه أن بعد ل إما محديده 
5 البدور الرئيسية ي نظامه وللزحافات أو التحولات الممكنة فيها 2 
أو نحديده لطبيعة الإيقاع في القصيدة العربية وعلاقة بيت منها ببيت آخر : 
لا5ك ١‏ النموذج الأول هو البيت التالي من قصيدة للحارث بن حذزة : 
١ ) 51‏ وبالسبيك الصفر يعقبها بالانسات البيض واللعس /؛ 
والنموذج الثاني للشاعر نفسه » في قصيدة أخرى : 
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21117 ) (« فانعم حك ب يضرك الذولك مأ أعطيت جل | 
فالنوك خير في ظلال العيش ممن عاش كد ,*' 


بظهر النموذج الأول أن قصيدة من اللركيب الوزنى ( متفاعلن / 
متفاعان / فمان ) بمكن أن يرد فيها بيت ( أو أبيات ) لبس فيها 
( متفاعلن ) على الاطلاق » مثل : ( مستفعلن / مستفعلن / فعلن ) . 
والنموذج الثاني يظهر أن قصيدة من الكامل لما التركيب ( متفاعلن / 
متفاعلن / متفاعلن / متفاعلانن ) يمكن أن برد فيها بيت ( أو أبيات ( 
ها التركيب ( مستفعان / مستفعان / مستفعلن / مستفعلاتن ) . 


فل تشعر هذه الماذج بوجود -خصيصة أصيلة ف الشعر العربي : هي 
أن تحديد إيقاع البيت يرتيط بالسياق الكلى للقصيدة » وبأن البيت ليس 
وحدة إيقاعية قائمة بذانما ذات هوية معزولة » لأآن البيت في النموذج 
الأول هو من السريع ثر كمياً » اذا أسحل معز له عن القصدة » لكنه ع 
إيقاعياً » من الكامل لأنه في سياق «قصيدة تنتسب الى الكامل. ويبدو أن 
هذا التصور هو الذي دفم الخليل الى اعتبار مثل هذا البيت مبنياً على حر 
دون آخر . ذلك أن الخحليل يعر أبياتاً هى من الرجز من حيث التركيب 
مبنية على الكامل » دون أن ييرر نسبته لحا » ثم بمضي ليقرر » على 
أساس تركيب هله الأبيات » ان الكامل يمكن أن تطرأ عليه زحافات 
تخرج به عن شكله الأساسي القائم على ( متفاعلن ) الى شكل لا ترد فيه 
( متفاعان ) إطلاقآ ' . أما النموذج الثاني فإنه ينتسب الى الرجز تر كيباًء 
وهو أكثر دلالة لأنه يرد في قصيدة من الكامل في حمن أن الخليل لا يشير 
الى إمكان ورود ( مستفعلاتن ) في الرءجز مع الها ترد في الكامل -حسب 
رأيه . وقد يشعر كلا النموذجين أن القصيدة العربية ليست وخيدة البحر 
يشكل مطلق » وأن إيقاعها عكن أن ينسرب من محر آلى نحر آخر سنهولة 
كببرة . ولعل حرص الدليل على التحليل الشكلى للأبيات معزولة أن يكون 
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العامل الذي أدى الى إخفاقه في رؤية هذه الامكانية » وأدى بالتاللي الى 
شدوء المفهوم المتحجر لحمود القصيدة العربية اليراثية على صورة واحدة ؛ 
إيقاعياً » تتكرر في كل بيت من أبياتها . لكن الفرضية الي تبدو أكير 
احمالا هي أن يكون تصوار الخليل المسبق لقيام القصيدة على محر واحد 
هو المسؤول عن إخضاعه للتشكلات الى تشبه النموذجين المناقشن لتحليل 
شكل يعيدهما الى صورة مثالية لبحر ما ء 9 إوسع نطاق التحو لات الي 
بمكن أن نطرأ على البحر على أساس التشكلات المذكورة . لكن إخفاق 
الخليل ني أن يوسم نطاق التحولات التي تطرأ على الكامل لتشمل الصورة 
الموجودة في النموذج (ملهتم يشعر بأن الخايل في استقرائه الشعر لم يعبر 
على النموذج المذكور أو شبيه له . وبرفض تقبّل عمله على النقطة المثارة 
هنا حول وحدة الصورة الإيقاعية للقصيدة العربية » تعيد للشعر العربى 
شيثاً من حيوية عميقة غايت عنا يسبب قصور المناهج التقدية ذاتها» وبسبب 
من وقوفنا حيث وقف الخليل لا نتعدى ما قرر لنا من قوانين . 


من هنا ممكن القول إن مشكلة الحليل الأساسية في عمله على الشعر 
كانت مشكلة تصورية أو مقهومية (لددنمععممه) - ”ما هي الحال في سدالات 
لا تحصى في تطور نظرية المعرفة ‏ أي انها مشكلة تنبع من تصور سابق 
التكو ن لطبيعة القصيدة العربية وبنائها الإيقاعي . إن المادة اللي وصفها 
الحليل شيء » والصورة الى مها قدمها © أو فسرها » شىء آخر. وليس 
أدل على ذلك من انه وجد فى القصيدة الواحدة أنماطا إيقاعية مختلفة : 
لكنه نسبها الى صورة مثالية واحدة مطلقة . وقد فعل ذلك » مثلا” ع 
حين وجد بيت له التركيب : 


04 ( مستفعلن / مستفعلن / مفعولن ) 


فنسيه ع قسرأ » الى الكامل حين وجده في قصيدة من الكامل 3 9 
قال إن الكامل ممكن أن تكون له هذه الصورة » معتمداً على ورود 





2 


(متفاعان) في أبرات من القصيدة المذكورة » مع انه لا يصر » كما أشير 
أعسلاه ؛ على أن وجود ( متفاعان ) هو اللاصيصة الوجودية الممزة 
للكامل . ثم وجد الخايل الببت 2720 نفسه في قصيدة من الرجز وقصيدة 
من السريع فسمأة رجزآ وسريعاً . 6 قال إن الرجز والسريسع مكن أن 
تكون لمى) الصررة 71 . والمشكلة هنا هي ٠‏ كا فيسل ؛ مشكاة 
مفهومية » ذلك أن هذا الكاتب »ء مثلاة ء تار أن يصف الركيب 35دج) 
حيث ورد بأنه من الرجز » ثم يقول » واصفاً أمثلة اللحليل ذاتما » إن 
القصيدة العربية لا تقوم على صورة إيقاعية واحدة » وانما تنتقل من بحر 
الى محر » اذا كانت بعماذج النير في البحرين ذات خخصائص معينة. وهذا 
كون المشكلة المثارة هنا قد نمحدث في أكثر من تشكل إيقاعى واحد . 
ان البيت من الشكل : 
الذد) (سو دوم دسو و ويدوا ة) 
مثلا يمكن أن يرد ني قصيدة ذا التركيب : 
00 ( ساس وا وس وس وس دو/ ا ة) 
كنا ممكن أن يرد في قصيدة لا التركيب : 
010 ( سوسوم ند ةدوس وي دية/ دسا دة) 
والخليل يعتيره في الخالة الأولى من الكامل » وفي اللحالة الثالية من 
01 (وعدوةسدد ةم دو ده د و/ مساق لس هق / 
يعتتر في نظام الخليل كاملا مرة وسريعاً أخرى . 
والأدق ني حالة 9نم و (طع6) كا في حالة ويرجم هر أن 
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يعئرف بأن القصيدة العربية تنتقل من بحر الى آخر بسهولة وأنها قد تقوم 

ولقد كان إسهام المتأخرين في محجير القصيدة على صورة واحدة 
جذرياً »ء فإن كاتبا مثل ابن عيد ربه همل أبياتاً نسبها الخليل 
الى الكامل وهي لا تحوي ( متفاعلن ) إطلاقاً » ويقدم أمثلة للكامل 
ل محلو واحد منها من (متفاعلن ) »© الا 5 دالةٌ ترد 5 عروض البيت 
وضربه 'فيها.(---ه) وهنا يعتير المؤلف ( 2 ه) محولا عن 
( متفاعان ) مم دفقد أن الأخصرة وتدها ' . ويتابع بعضص المحدثين ل#ميسك 
القصيدة على صورة واحدة دون مبرار ٠‏ فتقرر نازك الملانكة » مثلا” : 
أن ( مستفعلاتن ) لا ترد ثي الرجز : 6 تقرر أن الرجز لا مخلط بالكامل 
إطلافاً » ورأسا هذا قد بتفق وصورة العروضين عن النراث » لكنه 
حالف روح الثراث الحية الأصيلة » يي يظهر بيتا الحارث (31-8,5) 
بوصوح . 


؟ ‏ ملاحظات على طبيعة عمل الخليل 


4- ليس من عرض هذا البحث التكهان بالآلية اللي تطور عن 
طريقها نظام الحليل » فالتكهن . ححتى لو صدق ء أن يسهم جذريا بي 
إغناء فهمنا لإيقاع الشعر العربي . ورغم الاغراء القوي الذي يفيض من 
كون عمل الخليل ذا طبيعة غامضة معقدة » فإن هذا الكاتب لن نحاول 
تقدم فرضية ششمولية عن الدوافع والمكونات الأساسية لحقيقة هذا العمل . 
وستناقش من النظام النقاط البي يبدو أن فهمها يضيء أبعاد الإيقاع ذاته» 
أو مجعل . تقبل ‏ النظام الجديد أكير سهولة ومباشرة . 
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1١4‏ كة ظاهرة شرقة 5 عروض الحليل : هي أنه بطور عدد 
المكونات الوتد - سببية الى أربعة هي إسسة )سه /س هلب ) مع 
أن الأخرين لا يعكسان تتابعات حر كية مستقلة ى العر بية ا مستقاة هنا 

بى التتابعات الى تبدأ بعنصر من عناصر المزدوجة الآساسية ( متحرك / 
0-8 2 وتنتهي بالآخحر ] ٠‏ ورغم هذا التطوور النظرى لعئاصر لا تو-جد 
عاد" 5 اللخة ع كإله محل عنصراً آخر هو مكو ن لغوي فعلى : 
لتتابع الحركي (-00ه) . ومن المثير أن تكشف هله الخصيصة جذرية ' 
الأهمية » والي أغفلها الدارسون ع فا أعلم لعمل الخليل : فالتتابيع (- ه ه) 
مكوتن لغوي لا بممكن إنكار وجوده. إلا أن هذا المكرن ‏ وهذه نقطة 
مهمة - نادر الحدوث في الشعر . وإن كان ينعدم حدوثه . أما في الثثر 
فإنه أكثر حدوثاً . ف القرآن مثلا ؛) محدنث هذا التتابع قُ الأية ١‏ غير 
المغضوب عليهم ولا الضالين » . وإذ تلاحظ الآن أن بن أوزان الخليل 
الصرفية »ع كا يعرضها سيبويه " » عددا لا بأس به يعكس صور كليات 
برد فيها التتابع المشكور » يستشثيرنا الأمر الى أن نسأل : ما دام اللحايل 
على وعي بأث (هه) مكون لغوي فعلي . فلاذا أهمله ؟ وأي دلالة في 
هذا الإهمال » وما أثره على التكوين النهائي لنظامه ؟ 


من هنا بدأ » لقد تصور الكليل دوراً وزنياً للمكون (- هه) متحد 
الموية بالدور الوزني للمكون (١-ه)‏ »ع واعتير كليها تتابعاً من الشكل 
١-/ه)‏ . والدلالة الأولى لهذا التصور هي أن الخليل لم يعط أضمية 
للقيمة الكمية لالمكون (--هه#) 6 أو للم ارق الكمي امك ويا . المكون 
(-ه) . ويشعر هذا بأنه لم يكن يتحرك في إطار اللخصائص الكمية 
للمكوئات الوزئية . 
ف موضع آخخر لعب تصور الخليل لمكوناته - كيا يعتقد هذا الكاتب - 
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دوراً أساسياً في صياغته لنظامه النظري . هذا الموضع هو الوحدة الأخيرة 

١-1١4‏ في فقرة سابقة» أشارت الدراسة الى أن اللخليل اعتير 
السريع مكوناً من : ( مستفعان / مستفعان / مفعولات" ( . وأكدتث 
الدراسة أيضاً أن هذا الشكل للسريع لا يظهر في أي من الأمثلة الشعرية 
الى أوردها اللخليل » أو ابن عبد ربه ٠‏ أو الى وجدها هذا الكاتب ي 
الشعر العربي . ثم إن من الشيق جداً والدال” ان العروضيين العرب لم 
يقبلوا جميعاً تصور الخليل » ورفض واحد منهم على الأقل أن يقبل 
( مفعولات” ) على أنها الوحدة الآخيرة للسريع" . لنسأل هنا ما يلي : لماذا 
رأى الخليل ضرورة لاعتبار ( مفعولات ) بالتركيب ( هده اه ) 
وحدة كاملة ؟ في حين أن قاعدة أساسية من قواعده تقول إن المتحرك 
في آحر وحدة في البيت يقرأ دام حرف لبن طويلا فيتحول (-) الى 
(-0ه) كا في البيت التالي : 


د قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل ... » 


سداد وده س لدو ودوت ادو ون دو لم 


)0 
لاذا ' بعتدر الحليل ) مفعو لات" ( مشكذة” من ( د وده هساه) 
بقراءة متحركها الأخير حرف دن طويل ؟ 
قد تكون الإجابة على هذا السؤال مفتاح فهم الدوانب المعقدة في عمل 
الحليل . والتكهن بالدوافع » كا قيل سابقاً » ليس من غرض هذا البحث. 
لذلك سأورد هنا عدداً من النقاط الي تمثل وقائع في نظام اللحليل والي قد 
تعن 4 مجموعها 4 على فسير الظاهرة المل كورة : 
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» لسبب ما ينبع من تصوره للميزان الصرثي‎ ٠» يبدو أن الخليل‎ ١ 
. فرض حداً أقصى عل التفعيلات هو أن تكون سباعية‎ 
يبدو أن الخليل تمسك بالقانون الإيقاعي التالي: في الشعر العربسي‎  !؟‎ 
ينبغي أن يأني وتد في كل تفعيلة وأن محدث وتد ثال له على‎ 
مسافة شغلها سيس واحد أو سبيال 6 والسييان هما الول الأقصى.‎ 
. انتظام الإيقاع ينيع من مااحؤلة هلا للف‎ 
في نظام الحليل نفسه ء ليس هناك مقثل واحد على ورود‎ 
. وه هاه ) هذا الشكل معزولة تماماً‎ 
في الشعر العر بي :هذ الوحدة الأخصرة السريع 0 أو ما يعتيره‎ 4 
) الحليل السريع ) أشكالا” أخرى أقرما الى صيغة ( مفعولات‎ 
. )8( - ) هر الشكل ( دهده هه‎ 
في هذا الشكل للوحدة المذكورة » يجب التنبيه الى ورود‎  ه‎ 
. لتتابع (هه) » وكونه آخحر عناصر الوحدة والبيت الشعري‎ 
الشكل (2) لايره أبداً في عروض البيت الشعري بصورته‎ - . 
المعروفة » أي المؤلف من شطرين محتلفى القافية » وانما يرد‎ 
دائما” في نظام من التقفية هو ( ,2ره,ه,ه ) ويكون كل سطر‎ 
. ببتآ كاملا‎ 
التتابع ( هه ) يرد في مواضع أخمرى من البيت الشعري‎ 
. ) و(عتره الخليل مؤلفاً من ( سه‎ 
معدا" ثثر هذه النقاط غريزة الاستكناه بقّوة : لاذا؟ ويبدو‎ 
هذا الكاتب أن التفسير التالي يضيء معظم هذه النقاط ويعين على فهم عمل‎ 
. الحليل بدقة‎ 
: بدو أن إحدى المشكلات الرئيسية الى واجهها الحليل يي عمله هي‎ 
. كيف يعامل التتابع ( هه ) ؟ العربية تمنع التقاء الساكنين » قاعديا‎ 
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لكن هذا التتابم محوي ساكنين متتاليين . ثم إن الشعر العربي »© واللخة 
الى حد كير » يظهران ميلا واضصاً الى تأكيد الأهمية المطلقة للتناوب 
بان المركة والسكون : كل حركة تنتهي بقرار » ومهما بلغت حدة 
الحركة فإنها تنتهى بقرار يتألث من ساكن واحد . والمزدوجة الأآساسية: 
( ساكن-»ه متحرك ) هي الأساس الفعل لعمل الحايل » وهي قادرة على 
وصف أكير من ( وورةة/ ) من التتابعات الحمر كية بي الشعر العربي . 
لكن هذا التتابع الشاذ العجيب ١‏ هه) يأنى فجأة ليهدد. سلامة الأساس 
الجذدري . 

ولأسياب أن أحاول اكتناهها » سدو أن الحليل ذرر أن يعامل هك 
التتابع حين يرد في سياق التعبير الشعري باعتباره ذا دور مطابق إطلاقاً 
لدور ١‏ ده ) أي على أله سبب خفيف . لكن الخليل » باختياره هذاء 
خلق مشكلة أخرى تنبع من فرضه على كل تفعيلة أن نحوي وتسداً 
١‏ نقطة * أعلى ) . ومن كوئه وجد في الشعر العربى أمثلة تنتهي 
بالتتابع و هه) فعلا” . لو أن الخليل عامل" هذا التتابع هنا كا عامله 
في سياق البيت الشعري ٠‏ لكان عليه أن يقبل تشكل بيت كالتالي : 

21/7 ) ( وده ةسه سو سشدة/ ةده دةة / 

أي أن عليه أن يقبل تفعيلة تتألف من توالي ثلاثة أسباب وليس 
فيها وتد . 

لكن الخليلءني الواقع» يقبل ورود تفعيلات لا الركيب -ه--ه-ه) 
( أي أنها نخلو من وتد ) في أماكن أخرى : الرجز » الحفيف » مثلا . 
فلاذا ل يستطيع قبول وروت ( ده ده ه) ف السريع ؟ وهذله نقطة 
الكشف : عة حقيقة جذرية : حين قبل الخحليل ورود (ده اه ه) 
في أماكن أخرى » فقد أصرا دائ” على أن هذه التفعيلة هي زحاف 
لتفعيلة أكر تركب 3 بل ؛) (-هوه ده .ب ه) أو أو سحدة أخرى هي 
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(-ه ه ه) : أي اله قرر أن التفعيلة الأصلية في البحر موي 
وندأ في موضع يفي بشرطه الإيقاعي المذكور في ( ؟ أعلى ) ولم يكن 
للأمر أن يشر قلقاأً ف نفسه لآأن الشعر العر بي : 2 الواقع ( حفل أْمغلة 
كشرة للرجز والتفيف وحدتما الأخيرة من الشكيل ( دو دهده ) 
( ها هه ) على التوالي : فالحليل ادن منسجم مع نفسه ومصسع 
الواقع الشعري . وقياساً على ما فعل بالرجز والحفيف » ولكي نحل مشكاة 
السريع » فإن الحليل قد يكون قرر أن وحدة السريع الأخيرة ليست في 
الواقع ( دهده هه ) أي توالياً لثلاثة أسباب » وانما هي © أيضاً ؛ 
نوي وتدأ . 

حسيياً » إذن ء التقعيلة ( سو دو ههه ) هثى زحاف لتقعملة أخدرى 
فيها وتد . انتما بقى على الخليل أن نحدد الوتد المذكور . فليكن ما حصل 
هنا هو ما حصل في الرجز أو الحفيف » وليكن الوتد المفقود هو الوتد 
(--ه). 

لنفترض أن الحايل فعل هذا . فجأة تقف في وجهه عيرة كبيرة : 
اذا قال إن ( سه ههه ) هي زحاف لوحدة فيها الوتدك +١‏ ه) 
في آخرها » فإن هذه الوحدة الأصلية تكون ( اه ده ه/ه ). 
لكن هذا يعني » بساطة أن تركيب البحر الذي يناقشه هو ذاته تركيب 
الرجز منتهياً بساكن بعد الوتد الأخير : 

( دوم وس م و/ سوس و م ة]سدوة دو ا و/ة‎ ١ 

ولو قال الحليل إن الوحدة ( دهده هه ) هي زحاف. لوحدة 
هع الوتد في وسطها » لكان لديه الوحدة ( دهده _ه/ه ). 

ومع أن الخليل » نظريا » كان ممكن أن يقول هذاء إلا أن الشعر 
العربى لا يقدم أمثلة تتيح له ربط التفعيلة ( دهدههه ) بنموذج 
أعل ل هو ( ده و دوه )6 كأ أتيح 4 قُِ حالة' ربط إ-ه-همهم) 
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بوحدة الرجز أو بوحدة الحفيف . وليس في الشعر العربي أي حدوث 
ل (سمه ههه ) بعد مستفعلن مكررة » لكن في الشعر العربي» 
كا لا بد أن يكون الحليل قد لاحل ؛ عماذج ا التركيب لاهسا هوة) 
في الرحدة الآخيرة تالية لمستفعلن مكررة . 
من هنا ٠‏ فها يبدو ء حاول الخليل حل مشكلة ( دهده هه ) 
بتصور أمر أكثر بساطة : هو أن الساكن فى آخرها كان أصلا متحر كا 
كا يكير أن محدث للمتحرك في تبايات الأبيات . ولمذا التصور فضيلة 
قصوى هي اذه لا نحدت لبس بن السحدر النائئح وبين أي حر آخر » ولا 
يدخل تعديلا على وحدة لحا وجودها المستقل المؤكد في يور أنخرى 
بشكل آخر » ىا هي الخال في ( دهده دة) (دوسوهة) 
وهو يعيد ( ساهساسهه ) و (ه ده هه) الى نموذج مثالي أكير 
واحد» ولق بذلك محرا جديداً متميزاً . لكن المشكلة ل نحل مائيآً : إذ 
انه كان من المنطقي أن يتابع الخليل تحليله ليقول : وأصل (ممه) 
هو له هه ه) تاماً كا في أي وحدة أخرى في ماية البيت حين 
لا تنتهي بساكن بل متحرك: ( ده م هبه ). إلا أن تصوراً 
كهذا يرز مشكلة عويصة هدد النظام الحليلٍ كله : فالوحدة الناتجة لم تزل 
دول وتدك يسئدها . 
هنا » في رأي هذا الكاتب »اكتشف الخليل مفهوم الوتد (-ه-) : 
وببدو هذا أسط الأشياء : إن وحدة مثل (ده اه ده-) ممكن أن 
تنقسم » بطر يقة تظهر فيها وتداه بالشكل التالي فقط: زده/ه/ ده )؛ 
وهكذا تتتح وحدة نحقق شرطين جوهر بان ىُ نظام الخليل : 
١‏ هي تتألف من وتد واحد وعدد من الأسباب ( اثنين) . 
؟ - وتقع في سياق وزني لا يفصل بين كل وتدين فيه أكثر من 
سبيان . وليس من المستبعد أن يكون الحليل قللى أمن 5 
هذه الحر حلة » بسلامة هذا الشرط الذي قد يكون استقاه من 
دراسة البحور الرئيسية في الشعر العربي قبله'' . 
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وهكذا يقدر الخايل على إعادة التوزان لنظامه بعد أن هدد هذا التوازن 
التشكيل الوزني بي بيت كالتالي : 
4 ) «يا صاح ما هاجلث من ربع خال”" ينضحن ف حافاته بالأبوال » 
ويكون » أنشاآ ع قد حفظ قواعده الوزنية الأسأسية . 


لكن الخليل بعمله هذا » زاد تعقيد النظام إلى درجة غربية . إذ أنه 
اضطر : ححين حل الشعر » إلى القول بأن ( مفعولات ) لا ترد أبداً 
مما الشكل . بل ترد دائًا بشكل متحول لها هو [ ١‏ مفعولات ) 
(ده-ه-أه)] أو بشكل آغر هو (-: 1 . ٠)‏ ويمذ 
فرض الثال النظري على الشعر » من جهة » وتحلق وقد جديداً قاده 
عمله في مراحل أخرى إلى فرضه على مواضع (مغايرة في طبيعتها ) من 
التشكلات الوزنية » كا سيتضح بعد قليل . 


14م يسأل الآن: اذا عامل الدليل التتابم ( ه ه) بطريقتين 
متلفتين ؟ لاذا لم يعتيره مؤلفاً فى كل حدوث له من (-ه- ) أو من 
(-ه-:ه) ؟ ولتعليل بسيط لا يتطلب كبير جهد : إذا حدث (- هوه) 
5 سباق البيت الشعري 2 أى حشوه »© واعتر مو لفآ من (دهسه) أو 
( ده ده) إإنه بدمر اللركيبب الوتك سيى للبيت تدميراً مطلقاً » لأنه 
رزيك شه متحر كأ » أو متحر كا فساكناً ؛ وزيادة المتحرك » كا أظهر 
هذا البحث »© تغير القيمة الإيقاعية للوحدة وطبيعتها » ولا نحدث في الشعر 
العر بي » ف الصورة ابي يرزه م الحليل » إلا فى مباية البيت حيث 
يتحول المتحرك الى (- ه) . 


التحليل الدقيق لعمل الحليل يؤكد سلامة الاقير اح الذي قدمه هذا 
البحث قٍِ مو ضع سايق : وهو أن التفعيلة ١‏ ده ده ده ) وضية مفتعلة 
تركيبها المركي واسمها . فهي محتلقة في السريع . أما في المقتضب وغيره 
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فهي مقر وضة فرضاً نظرباً . وكات عقدور الحليل أن يعز ل التتابع 
(ج هوس و ده ا هة) قُْ المقتضب مغك" 6 و لعبسير 6 تفعيلة متهميزره دعطيها 
اسم ( مستفعياكن ) ولهرر أن النر يمع على السب خسان تكرر مرات 
ثلاثاً 2 4و ضع كهدا 4 وأن الوئد ليبس وعدلة حاههل الذير قِ الشعر 
العربي'٠‏ . لكن الخليل لم يفعل هذا » ولا شك أن ما فعله ينبع من 
رغبة. ني تقرير قواعد نظرية لها انطباق شمولي » وني خخاق الحد الأدنى 
الممكن من هذه القواعد الشمولية ونفي أكير عدد ممكن من الاستثناءات 
والإمكانات . 


ويدعم ما يقال هنا سلامة” النظرية التي يتبناها البحث الخال . فارتباط 
النبر ب (--ه) ليس مطلقاً » حتى إذا فرضنا أن الحليل يربط بين 
موقع النىر وبين الوتد . والنواة (-0ه) ليست عدبمة القيمة ي نحاق الطبرعة 
الإيقاعية للتشكل الشعري ٠‏ ا يؤمن فايل . إن كلا من ( ه) 
و( ه) بمكن أن نحملا النير . ويدرك ذلك بسهولة بتحديد الطبيعة 
الحقيقية للأماكن التي عزل الخليل فيها الوتد المفروق ١‏ ه-). كيا يتأكدء 
حينها ء أن القعيلات زو( و/سه) رسه هدهع 
(-ه/ هم ه) والوتد المفروق (-ه-) ؛ تصورات نظرية تعكس 
طريقة معينة في معاملة التشكلات الوزنية » ولا تجسد الطبيعة الايقاعية 
الحقيقية للبحور الي أثبت الخليل ورودها فيها . 


اا . عمة شيء أساسي صلب © إذن » هو أن الخليل . 
بشكل ما » غخلق قانوناً إيقاعياً جوهرياً يقرر أن التتابع (-- ه) بتكرر 

في الشعر مفصولا إما ب (-ه) أو ب (س/ ه) أو (سو/سه) 
لا أكرء وأنه لاحظ أن هذا لتتابع يتوفر بي مواضع متناظرة من الوحدات 
الإيقاعية المتكررة في بيتين من الشعر » أو في شطري البيت » بصورة 
غالبة » وأنه لذلك اعتيره وتداً يثبت إيقاع البيت . وحين وبجد اللدليل 
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تتابعات كالى نحدث في اللحفيف ؛ عزل التتابع (-ه ) لكي محداد 
ونداً بشيث إيماع البيت ؛ ودعم شرعية” عمله كون الساكن ي هلله 
التتابعات لا يفقد من المواضع النظيرة مها كان شكل الوحدات في الأبيات 
الأخرى ف القصيدة . 

ولعل ثبات التتابعين (ه) (-ه) في مواضعها أن يكون أهم 
العوامل الي قادت الخليل إلى تأسيس نظرية الزحاف والعلة وتحديد الأوتاد 
والأسباب» وت ركيب النظام النظري الذي شكله لكي يرجع جميع الأشكال 
الي يتخذها تركيب وزني معين إلى نموذج نظري مطلق الكمال يتخل صوراً 
متعددة في الشعر بأن تتفي منه عناصر معينة وتبقى عناصر أخرى » معينة 
أشاً ٌ ثامتة” لا تتغير إطلاقاً . 


54 هل عكن أن يكون إدراك الخليل لوقوع النير في مواضع 
معيلة ورغبته ق بييز مله المواضع هو ماقاده الى نحديد الوتدين المجموع 
(١‏ سه ولمفروق ( اه ) ؟ الإجابة القطعية على هذا السؤال 
الحذري مستحيلة . ويبقى هناك احبالان : ما ذكر الآن ء واحهال آخر 
هو أن تكون الالية المناقشة فها| سبق هي المسرؤوالة عن كشف الخليل للوتد 
الممروق . ظ 

ومن الاحهالين مختار هذا الكاتب الاحمال الذي لا يعتير النير أساساً 
لعمل الخليل.. ويرر هذا الاختيار ويوجهه سبب بسيط هو أن اللخليل ني 
كل ما بقى لنا من عمله لم يذكر الر أو عاملا” موسيقياً شبيهاً يعتيره 
الأساس الفعلى لتركيب نظامه . ولا يعقل أن يكون الحليل » الذي عرف 
الموسيقى والرياضيات واللغة ١'‏ » قد استخدم مفهوماً إيقاعياً محدداً كالثير 
ثم أغفل ذكره إغفالا” مطلقاً . وأبعد ما يمكن أن يذهب اليه الدارس 
الجاه ‏ باقيآً خارج حدود التكهن والفرض النظلري ‏ هو القول بأن 
الحليل أحس” وبجود عامل موسيقي في إنشاد العرب للشعر ‏ ولاحظ تكرار 
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هذا العامل بطر يقة منح أبباتاً متغادرة الر كيس الوزني شخصية " إشاعية 
واحدة » واله استعان -بذا العامل ى تصنيفه لهذه الأبيات ونسبتها الى مر 
واحد رغم اختلاف تركيبها الحركي » دون أن يكتنه طبيعة المواضع التي 
يحدث فيها العامل المذكور وعيزها عن غيرها ويتخذها أساساً لتحلياه 
التطبيقى للتتابعات الح ركية في الكلات المركبة للتشكيل الشعري . وافتّراض 
كون العامل المشار اليه الثيرة » بتحديده الإيقاعى اللغوي المعاصر ء 
افتراض لا يتجاوز حدود الحدس » وليس نمة ما ييرر قبوله واعتباره 
حقيقة من حقائق عمل الكليل . بل لعل ارتباط الشعر العربي بالغناء في 
نشأته أن يشير الى اناه معاكس : وهو كون العامل المذكور ظاهرة 
موسيقية تنبع من المفاهم الموسيقية للتعادل الإيقاعي . واقتراب الشعر من 
الغناء يبتعد به » عادة” » عن لغة الحديث اليومي وثيرها الطبيعي » أي 
انه ينأى بالمر كيب اليقاعي الشعر عن الندر اللغوي ويقيرب به من التعادل 
الكمى الذي يشكل الأساس النظري للحلق المقاييس الموسيقية ‏ الغنائية ؟' . 


١-١-4‏ نمة حقبقة نبجب أن تو كد : هي أن التفسير الذي 
يطرحه هذا البحث لا ينكر احمال أن يكون الخليل . أدرك وجود النير 
في الشعر العربي » بل ينكر أن تكون مواقع النير البي ميّزها هي المواقع 
ابي حددها فايل ؛ وبنكر أن يكون الحليل ربط ربطأ مطلماً ين أوثاده 
وبين النير . وبممكن قيول افتراض إدراك الحخليل للنير ومواقعه دون أن 
يعي ذلك أن هذه المواقع هي الأوتاد . كيا سيظهر البحث الحاضر في فقرة 
قادمة . 


8 لقد أكد الخليل خلال عمله كله أن نظامه يعكس تموذجاً 
نظرياً للتشكلات الوزنية في الشعر العربي يستطيع وصف الصور المتعددة 
للتتابعات الوزنية لكل نحر . ويشير عمله الى أن ببن هذه الصور المتعددة 
صورة عليا تقئّرب غالباً من استيفاء شكل النموذج اناري » وتستوي 
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شكل هذا النموذج في عدد من البحور . وبشءر عمله بأن الآساس التطبيقي 
لنظامه هو تحليله للصور المتعددة للبحور » وتحديده للمواضع الى تشيراك 
فرهأ يسع هذه الصور تقرنباً 4 بأستثناء صوزر المضارع والمقتضب 4 9 
اعتياره للعامل المشترك تتابعاً حر كيا ثابتاً سماه الوتد . واعتباره للعوامل غير 
المشتركة تتابعات متحولة مماها الأسياب . 

١8‏ لكن الخايل لاحظ أيض] أن ما سماه سبباً واعتيره متحولاا” 
باأز حاف ك4 لا محقق شر صل التحول يصورة مطلفة وق كل مكان ورد ثيه 
وأن البنية التركيبية للشعر العربي تظهر أن الأسباب في مواضع معينة 
لا بصيبها الزحاف الذي ينبغى أن يصيبها نظرياً . وأدرك الخليل وجود 
نوعين من الزحاف : زحاف العزالي وزحاف تركيبي . ثم جمع معلوماته 
وقارد البلدور واحدها بالآخر 3 ونظم هذه المعلومات مركباً دوائره 
يعبر عنهاأ صورياً 5 وجاءت دوائره تلصح عن و سحو تم أربعة أغاط سر 
المعلومات * 

1 كو سول البناء المركبي أاجموعاث مخبنة من البحور ٠‏ 

79 اخختلاف هذا البناء في شرط واحد فقط هو البدء في حالات 


معينة ب (ده) أو 9 ) والبدء في حالات أخرى 
ب ( سدددة ) . 


م د توحل الواضع الي يتوفر فيها العنصر الثابت والعتصر المتغير من 
هذه البحور » أي المواضع الي يطرأ عليها الزحاف والي 
لا بطرأ عليها : توحدا نيا لا مطلقة . 

4" - اختلاف المواضع الي يطرأ عليها الزحاف التركيبي أو السيائي ؛ 
واختصاص عا من اليحور متحددة ممواضع بطر عليها 
هذا الر حاف . 


| ولم بحاول الخليل اكتناه العوامل الى تؤدي الى خاق الزحاف التركيبي 


ل 


فما ترك لنا من عحمله ‏ وببيدو أن هذه العوامل تنبع من طبيعة اأير 
اللغوي والندر الشعري . كا تقترح الدراسة الحالية . وإخفاق الحليل.ي 
اكتناه هذه العوامل يعطى للفئة الرابعة من المعلومات أهمية قصوى في 
دراسة إيقاع الشعر العر بي . فإذا صح ما تفترضه الدراسة الحالية من 
كون الزحاف التركيى يرتبط بالثير ونماذجه ٠‏ فإن ذلك يعبى أن اللخليل 
ا عكن أن يكون أدراء هله المقيقة 3 أو أنه أدركها وسكت عنها لأنه 
لم يتخذ الثدر أساسا لعمله . 

وإِذ ندرك أن مواقم الزحاف التركيي لا تتطابق مع مواضع وجود 
الأوتاد في حور الحليل - حيث يفئرض أنه أحس” بوجود فاعلية موسيقية 
معينة - يصبح من السهل أن نؤكدّد أنه حتى لو أدرك وجود النير في 
الشعر فإنه لم مخصنّه بالمواضع الي سماها أوتاداً أو يقصره عليها . 

بطيبس أن تلاحظ أضاً أن دوائر الحليل تنيكنأ عن مواقع وحود أأز حاف 
الانعزالي وامتناع الزحاف التركيبي » وتظهر أن البحور متطابقة التركيب 
تشترك في مواقم الزحاف . لكن هذه الدوائر لا تقول شيئاً عن مواقع 
العلّة . وهذه حقيقة مهمة لا يتنه لحا فايل إطلافاً » وهى ذات دلالة 
أكيدة . ودلالتها » كا يرى هذا الكاتب » هى أن لكل بحر مخصائص 
متميزة فما بتعلق بطريقة ثر كيب وحلته الأخيرة حيث تحدث العلة . فإدا 
افترضنا أن موقع العلة هو . فعلاة » كا يقول فايل » موضع النير : 
كان لا بد أن نتو قع اشئراك البحور كلها في فقدانها لاوتد الأخير حين 
تكون في دائرة واحدة . ولما كان هذا غير صحبح ؛ وجب أن تعترف 
بأن البحور تلف في تركيبها الذدري فى الوح دة الأخسرة ( وبالتالي في 
لوحدات الأخرى ) رغم أنما نظريا تشترك في التركيب نفسه ويتوفر 
فيها الوتد نفسه في المواضع ذائها من الدائرة . أي أن بحرأ ما في دائرة (<) 
مكن أن تكون له خصائص نرية تختلف عن خصائص بحر آخر في 
الدائرة (1) لمسهاأ . وينمى هذا أن يكون ما يقوله فايل ( من أن الدر 
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طن 


يمع دائا على الوتد ويكون ذا طبيعة واحدة ثي البحور الى بتحد فيها 
موقع الوتد ) سلما ١‏ 

1/٠‏ في نظام الحليل ظاهرة لم يلتفت لأهميتها الدارسون » مم 
أنما إحدى أهم النتقاط الي نضيء أسس تحليله للشعر العربي وت ركيبه لنظامه 
النظطري كله . هله الظاهرة هي تصووره ليحور شكلها الدوائري حتلف 
جذرياً عن شكلها الشعري . | 

تقع ثلاثة من هذه البحور في دائرة المشتبه » ويتألف كل” منها من 
ثلاث وحدات في الشطر . أما في شكله الشعري فإن كلا من هذه البحور 
يتألن من وحدتين في الشطر . والبحور هي : المضارع ٠»‏ المقتضب »© 
والمجتث . ويقع محر آخحر » هو المديد » في دائرة المختلف » وهو 
رباعي في الدائرة » ثلائي في الواقع الشعري . 

نيدأ من الحقيقة البسيطة التالية : الخليل لم يسمع هذه البحور بشكلها 
الدوائري عن العرب : لقد سممعها بشكل آخر لكنه م يردد ي تر كيبها؛ 
أو بالأحرى » فى إتمامها إلى أشكال ثامة مثالية . 

ولا شك أن الخايل اعتمد في [إتمامه للبحور على أسس نظرية معيئة ؛ 
وأن عمله لم يكن اعتباطياً عفوياً . فإذا قدرنا على اكتشاف هذه الأسس» 
قدرنا عل إلقاء ضوء كاشف على طبيعة عمله كله . ذلك أنه لا بد" أن 
يكون اعتمد على ذات الأسس البي ارئكز اليها في وصف البحور الأخرى 
بأشكالما الشعرية ‏ الدوائرية . 

١‏ نتيجة أولية : لا مكن أن يكون الخليل اتفذ النير أساساً 
لاعامه للبحور موضع المناقشة » لكنه ؛ بيساطة ع م يسمع شعراً له المر كيس 
الذي يصفه بي التنمة . 

7 “فرضية أولية : العوامل المشئركة ببن الطرق الي أتم مسا 
الخليل تركيس البحور «الناقصة ) سل الأسس النظرية لعمله . 


2 في البنية الايقاعية  8٠‏ 


نبع من وضعه في الدائرة » فإن قبول الخليل هذا الشكل يعي انه حقق 
شروطه الوزنية الأساسية . 





ماوع (//-ه/سواسة] /إسمإس هو ] سه إإسو سا ه/) 
لمقتضب ‏ ( إسوإسه/له-|/|] إساسه|/سها] سه إءا ةله ) 
المحتث (/سما/ه/لم/ | ه/ ا -//-ه/ | سهد |-ه/ل مه //-ه ( 


( الحاجزان // .... // محصران الوتد في كل تفعيلة » والمقرنة | 
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وإذ نحلل البحر الرابع الذي أعطاه الحليل مكونات متممة؛ وهو المديد: 
نلاحظ أن العلاقة بين مكوناته الفعلية والمتممة نحقق الشرط السابق : 

(اعوالا--ه ||/-ه | ]اه |/--ه|// ) 

. ) التركيز هنا على تركيب الوحدتين الأخيرتان للبحر‎ ١ 

ولاه مكن التقر ير ) بلورحة كبيرة هن الثقة ؛ إذن ,2 أن" الأساس 
الجذري لتصور الحليل للإيقاع الشعري -- أو للتركيب الوزني للشعر ‏ 
هو أن الانتظام فهك بتبع من شرط جوهري هو أن الوتدين لا يفصل 
بينها » في أي نسق كان », أكثر من سببين . 

«لاسده ١‏ وحين ننظر في تركيب البحور الأخرى في دائرة المشتبه 
وني محري دائرة المتفق ٠‏ يتضح ببساطة أن الخليل أخضع هذه البحور 
كلها لتحليل محقق الشرط المذكور . ومن الشيق أن هاتين الدائرتن هما 
دائرتا السبب الثقيل والوتد المفروق . ومن الشيق أيضاً أن التتابعات ادر كية 
المستقلة هاتين الدائرتين » إذا وضعت على الورق بشكلها الفعلي لا كسما 
صورها الخليل » تنتج أنساقاً وزنية كل منها مخالن الشرط الدوهري 
المذكور أعلاه (٠/ا-‏ ه) فبحرا دائرة المتفق » الوافر والكامل» محويان 
التتابع (- ا ه) بين كل وتدين من (-- ه). وهماء بذلك ء 
حا لفان الشرط موضع المناقشة . ومحور دائرة المشتبه » السريم والمتسرح 
والحفدفت 2ع نحوي اثنان متها التتابع (و ده ل-ه) بين كل وتدين من 
(-سه) »ء ويحوي الآخر التتابع (-ه.ده هده) يعد آخخر وتد من 
9(--ه) . وليس أقل إثارة كون البحور الأخرى ف دوائر اللخليل 
كلها » مما فيها المهملات » نحقق شرطه المذشكور » وكون السبب الثقيل 
والوتد المفروق لا يردان فى أي” من هذه البحور . 

بيساطة طيبة » إذن ٠»‏ ممكن الربط بين وبجود السبب الثقيل والوتد 
المغفروق وبعن الشرط الوزني. المشار اليه : حيث مخالف التركيب التتابعي 
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للبحر في شكله الطبيعي الشرط المركزي لعمل الحليل » نجد فورآ السب 
التقبل أو الوتد المفروق في الشكل الدائري لهذا البحر . وإذ تثبت سلامة 
هذا الريط وتنتفى إمكانية اعماد الحليل على النير في صياغة المكو نات 
المتممة للبحور د الناقصة ع » يصبح من الطبيعي جداً أن يقر ر ما يل : 


5-7 ( إن امتراع الخليل للسبب الثقيل والوتد المفروق » وتقسم 
البحور ي دائر ني المشتبه والمتفق بالطرق الي مو تظهر » كان ردأ منه 
على مخالفة التركيب الطبيعي هذه البحور لشرطه الوزني المر كزي الذي يبدو 
انه أستماه من ذر كسب عدد من البحور ألر ثمسية ف الشعر العربسي 7 
الطويل والبسرط رعمكة مله 2 حاق نظام متنأسق حمق درجة قصوى من 
الانتظام النظري ويقوم على أدنى عدد ممكن من الأسس النظرية » . 

للا ومن هنا بمكن أيضاً تقرير ما يلى : ليس هناك من دليل 
واحد على أن الحليل حدد الأوتاد في محوره بعد إدراك وقوع الئنير على 
مواقم معينة منها » وربط بين النسير والوتد . وما يفترضه قايل تصور 
شخصي لا تسنده حقيقة . بل إن نمة حقائق كثيرة تشجع على رفضه 
والقول مخطأه . ومن هذه الحقائق طريقة تركيب الخليل لعدد من البحور 
منها المقتضب » كا ستظهر المناقشة التالية . 

يقدم الحليل مثلين فقط على هذا البحر هما : 

1م «١‏ حل على وكا إن لوت من حراج ) 
228 أعرضت فلاح لها عارضان كالبرد , 

وليس بدن أمثلة ابن عبد ربه ما مخالف تركيب المثلن. إلا أن التركيب 

الدوائري للمقتضب » كأ يصفه الحليل » هو : 
00 ( مفعولات مستفعلن مستفعان ) 
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والبحر مجزوء دائا" حسب محديده » أي أن له التركيس 

8 (لس وسوس هد ]سو دوه ) 

ثم إن عروضه وضربه مطويان » أي انه في شكله الشعري من النسق : 

1 (سوسوده د( وداه ) 

وعمل الخليل يشعر بأنه لم يسمع أبياتاً ها الركيب صم ٠»‏ وإنما 
مع بيتتن أو أبياتاً لها الأركيب ( 241536 ) . 


عل أي أساس 4 إذن 4 تسب الحليل البيتدن المناقشن إذ 111018 ع( 
وبأي شكل سمعها ينشدان فيرر لنفسه هذه النسبة ؟ ليس ف مادة الخليل 

ما يقدام جواباً لهذا السؤال . وعلينا أن نبدأ » للإجابة عليه؛من فرضيات 
نتخذها أساساً للتحليل ثم نمتحن قدرتها على التفسير . أولى الفرضيات 
المتوفرة هي فرضية فايل . وما بلى مناقشة ها ٠:‏ 

يفترض فايل أن الخليل سمع البيتين يلقيان بطريقة توفر تموذج النير 
التاليى : 

2 2 

144 ( هد وشددة د ة) 

وأنه » لذلك » عزل موقعي النثر وسماهما وتدين » وقسم ما تبقى 
إلى أسباب : 

3 ( !ده | - || -ه- //] /-ه|/- | --ه /) 

ويفترض هذا التفسير » طبعاً » أن الخليل كان قد اكتشف الوتدين 
لله )ع (سه) مسبقاً وربط بينها وبين وقوع النبر . ولولا ذلك 
لكان بإمكانه أن يقسم كتدعم بالطريقة التالية : 

ممص 1 
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وحدات معروفة استتخدمت قُ حور أخرى من النظام ا مر كب , 

لكن زوم يعني ما بل : ان النير ممكن أن يقع على التتابع 
(--ه)ء »ا بمكن أن بقع على الجزء (- ه) من التتابم ل -- ه). 
وليس هناك ما ممنع الباحث المستقرىء من قيول هذا اللمبدأ . إلا أن اللخليل 
لم يقبله » لأنه لم يكن باحثاً مستقرثا بالدرجة الأولى » وإنما كان محاول 
صاغة نظام نظري متناسق دي أسس شمو لمة الانطياق . ولا بفسر رفضه 
لعيول (14 811 ) لا كو لك قل تبى ميادىء نظرنة مسي ةف .4ه التصور تنفي 
إمكابية تركيب هذا النسق . ومن الشيق أن نحاول اكتشاف هذه المبادى». 

نحلو الدراسة المتأنية كون رفض الكلليل لشبول (144:) نابعاًٌ من 
اعانه بأحد المبدأين التالين : 

1 أن التتابعين (--هة) ( ل ده) لا مكن أن يتواليا ويكونا 

وندنين . 
؟ ”5‏ ان النير لا ممكن أن يقع إلا على وتد : إما  (‏ ه ) أو 
سمه - ) . 

وإمان الحليل بأي من المبدأين يقوده الى النتيجة ذانها : رفض تقبّل 
(311364) » والبحث عن طريقة أخرى لتقسم (241240). وهذا استنتاج 
مهم ؛لأنه يظهر أن الحايل مكن أن يكون وصل الى الشكل (041313) 
لأحد سبيان : 

. لربطه بين موقع النبر وبين الوتد‎ - 5١ 

8 _ أو لفهومه الناري عن امتنااع توالي وتدين © دول أخول الثعر 

بعن الاعتبار . 


ومن السيبين » يصر فايل على أن الأول واحده شو الدافع الى عمل 


باع 


. وليس لهذا الإصرار ما ييرره علمياً » لأن السبب الثاني ليس 

7 إمكانية من الأول ٠‏ بل ان الثاني » في الواقم » أكثر احرالا" لأانه 
ينسجم مع معطيات عمل الخليل الأساسية » ومع الأسس الى تشكل المحور 
المركزي فى نظامه . في حين انه ليس هناك في عمله كله ما يشير الى انه 
ربط بن الذير والوتد . فيول تفسير فايل اختيار لا لا دليل على صحته: 
وإشمال لا هو محرق التركيز في نظام الخليل كما يصوره صاحيه نفسه . 
ولبس أدل على طبيعة هذا المحرق من أن الخليل محاول دام تقسم | لتتابعين 
(-سه ه) حيهما وردا بشكل بجعل أحدهما ونداً ورج الآخر 
عن كونه وتداً الى كونه مركباً من سيبان فقل أحدهما ساكنه : 
(سوة/ ونه د ة) : 

ااا ييقى سؤال يستقطب الاهمام كله : هل عكن أن 
يكون الخليل أحس" وجود النر (8111) » 01212 في مواضع غير 
تللك الي تحددها فايل » ومع ذاك وصل الى تسم البيتدن بالطريقة ( 1/1113 ) 
دون أن ير بط بن موفع النبر وبين الوتد ؟ 

لنفئرض » في محاولة للإجابة » أن الخليل أحس بوقوع الثبر كا يل : 


2 4 
(١ 000‏ وس دده ل و د همه ) 


وأنه أراد تقسمم البيت إلى تفعيلتتن من تفعيلاته المعروفة . من الواضح 
أنه كان يستطيع تقسسمه إلى 
4 
اك لات0) ذ(-وس ةمس سو سدة) 
وباستقراء هذا التقسم » ينضح أن هناك وتدين متتاليين : --ه/ سس نه). 
وليس عمة ما منع من قبول ( 2415266 ) إذا كان رض الحليل تسجيل 


مواقم النبر فط والتقسم إلى وحدات محددة . لكن الدليل / يقبل 
2115346١‏ )2 وقسم البيبت إلى : 
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3 (لس هسم( له ه/ 


معتيراً (- ه) الثاني لاوتداً بل جزءاً من وتد سابق ثم سبباً خفيفاً. 
وجلى” أنه بتقسيمه هذا لم يغر موقعي النبر » أو العلاقة بيئها » وإنما 
حقق شرطأ آخر هو منع توالي وتدين مثل (---ه/-- ه) . وسدا 
دلالة مهمة هي أن تحليل الخليل للبيت (312341) بالطريقة (343/) 
فعل” كان لا بد" أن يقوم به سواء أكان النر ني البيت من الشكل : 
( ةسوب سه سس ه) أو من الشكل: ( ووس سوس دو 
ما دام يتخذ منم توالي وتدين أساساً لعمله . أي أنه كن أن يكون 
أدرك وجود الندر واكتشف مواقعه دون أن يربط بينها وبين الأوتاد . 
ثم استحال عليه أن يصل الى تقسم آخر ما دام لديه مفهوم مركزي 
ثابت عن علاقة الأوتاد والمسافة بينها . فالمنطلق الثابت في عمل اللخليل » 
إذن » هو إظهار موقم الوتد » أما إظهار موقع النير فليس غرضاً من 
أغراضه . 


احمال نظري لا بد لتقبل إمكان كونه حقيقة علمية من تقبل فرض 
أساسي هو أن الحليل ربط فعلا” بين موقم النير وبين الوتد . لكن هذا 
الغرض الأخير هو » بالضبط » فرضية تايل ! ومن الجلي أن قبول 
ذلك يعبي قبول الفرض الذي نحاول برهان صحته برهاناً على صحة الفرض 
نفسه ! وهذا منطق زائف » البحث المدقق العلمي في غنى عنه ! 
الها ثمة إمكانية لا ممكن تجاهلها إذن : هي أن الخلبل أدرك 
وجود الذر ف الشعر العربي » لكنه ' در مط ببن مواقعه وبين التعركيب 
الوتد ‏ سبي للشعر . وإذ نسأل : للاذا ؟ فإننا نقترب من عالم التكهن . 
ورغم خطورة التكهن يود هذا الكاتب أن يقترح أن امتناع اللحليل عن 


زفد 


الريط بين الشر والتركيب الوزني قل يعود الى إحساسه أن الره ل يمع 
في مواضع منتنظمة إطلاقاً تسمح بإقامة نظام نظري لإيقاع الشعر تكون 
سمته الآساسية التناسق المطلق . ذلك أن الثير يقع أحياناً على الوتد وأحياناً 
على السبب كا انه قد يقع على متحرك من تتابع مستقل يتلوه متح ركان 
فساكن . واذ كافت الفاعلية البنيوية الأولى في عمقل الخليل المكتنه هي 
فاعلية التنظم وخلق الآنساق والأبنية النظرية المنسجمة الى حد يقرب من 
المطلق ء فإنه استثئى الر ولم يتسذذه أساساً لوصف إيقاع الشعر العربي؟'. 
وهكذا أقام نظامه على أسس أخرى تمنحه قدراً أعظم من التناسق وتعطي 
صاحبه قدرة أكير على التعمم النظري . لكن الحليل قد يكون أفاد من 
الشر :7 زوايا أخرى من عمله » وانحله دلياة مبديه الى علاقة ثر كسب 
وزني بتركيب آخمر حين ااتبس التركيبان من حيث تشكلها الوتد سبي. 
ولعل في وصف الخليل لعمله بأنه دراسة في أوزان الشعر » دون الإشارة 
الى أي عامل إيقاعى"' » أن يشعر بإمكان صدق ما يقال هنا . فالوزن 
هو دراسة لصورة التركيب الشعري الوتد_سببية وليس تحليلة لمكوناته 
وطبيعته الإيقاعية . 

الا ١‏ ينسجم التفسير المقترح هنا مع معطيات عمل الكليل » ومع 
حقيقة مهمة هي اله لم يذكر النير في أي" من أقسام عمله» كا أشير سابقاً. 
ولو اله اتَحْذ الدر أساساً لعمله لذكره مرة واحدة على الأقل. وأي غرض 
له من إخفائه ؟ قد يقال انه لم يذكره لآنه لم يستطع نحديده بدقة وإجاد 
المصطلح للدلالة عليه . لكن هذا صعب أن يصداق دن عالم خلق فروعاً 
كاملة من المعرفة » بأسسها النظرية وأنظمتها ومصطلحاما المتفرعة الكثيرة» 
وحدد كل مصطلح بدقة باهرة . وق خلقه للعروض بالذات ولحديده 
المذهل لمصطلحاته العجيبة يتنوعها » وخلق المصطلحات نقسها © أروع 





بن الثير المقتصود هثا هو ء طبعأ ء الثير اللغري . 


باع 


دليل على قدرته الفائقة على التحديد و التفريع والتنظم وتشقيق المصطلحاث. 
فهل يعمل أن يكون الول الثير حورا جوهرياً لعمله كلهء ما يدعو ى فايلء 
كم أخفق في الإشارة اليه لأنه لم يجد مصطلحاً للتعبير عنه وهو من هوا ع 
وهو الذي عرف النغم ويقال أنه كتب كتاياً فيه ؟ 

١ط"‏ يلجم التفسير المقد م أعلاه ٠.‏ أيضاً ؛ مع حقيقة أخترى 
أغفلها الدارسون : ى أن بان شواهد الخليل أبياتاً تركيبها الدر كي ١(أي‏ 
علاقة المتدركات ا فيها ) مجعلها تنتسب الى بحر (355) » لسكن 
الحليل يسبها » رغم ذلك » الى محر أخسر 02 له تر كيسب 
حركي ممتلف'! . ويبدو أن الخليل : هنا » اعتمد على إحساسه بطبيعة 
الإيقاع » ( المرتبط بالإنشاد والنبر ؟ ) ولم يتخد العركيب الوتد ‏ سببي 
السطحي الظاهر أساساً لتصئيفه للأبيات . لكنه مسع ذلك » / يل كسر 
الفاعلية النغمية البى قد يكون استند اليها في تصنيفه » يل حلل الأبيات 
عن طريق إظهار ما ممكن أن يسمى الركيب الوتد ‏ سببي العميق لما . 
ونسبها الى البحر (لا) لتطابق تركيبيها أو تقاره . وستناقش هذه الظاهرة 
الشيقة في فقرة (؟) . ْ 

1-011 من جديد تؤكد النتيجة الجذرية : فرضية فايل إلصاق 
لصفة بعمل الخليل لم يستطع فايل إثبات وجودها فيه . وقبول هذه الفرضية 
لا ممكن تبرير ه ؛ واثما هو تماماً قبول المؤمن بوجود الملائكة والن” 
صداق أو لا تصدق . وكاتب هذا البحث لا يدعي لنفسه موهبة السذاجة 
المدهشة الى تمنحه القدرة على قبول هله الفرضية . 


التركيب الإيقاعي لأبيات الخليل : إعادة اكتشاف 


ود عل أعق أ تركه نظام الخليل على إيقاع الشعر العربي 


ا 


هو المسح التسطيحي لانتوءات والتضاريس الإيقاعية الفية. ٠‏ الفريدة » الي 
تملك بعداً آخر غير بعد الانتظام » هو بعد التنوع » التقلص والامتداد ؛ 
ونفي الأطر الخارجمة مطلقة الانتظام . ولقد نحرك قسر نظام الحليل للشعر 
قِ اجاهن : اناه الماضي _- أي الإيقاع لمعل المتشكل الذي أنتجته الفاعلية 
الشعرية ‏ واتجاه المستقبل » أي الإيقاع ‏ الطاقة : المستقبل الذي كان 
ما يرال ف رحم الآني : 


في الانجاه الأول ٠‏ مد الخليل أصابعه إلى الشعر تنصب ما اعتسره 
عقا لنموذج تام مثلاة أعلى » ثم تعبث عا لم محفق نموذجاً واضحا : 
تعجنه هنا وهناك » في بدء وي قرار » تلصق به قطم فسيفساء وهمية , 
ثم تيرزه في ثوب جديد ء توهم العبن - أو الأذن الحساسة - أنه فعلا” 
ينتسب إلى نموذج تام من الماذج الحمسة عشر . 

وني الاتجاه الثاني»سطعت عبقرية الحليل تبهر الأبصار الآتية أفواجاً , 
تر فم أمامها مثالا مطلقاً » فتقعد الفاعلية الشعرية » في جسدها الرئيسي» 
تنسمجم على عمط المثال » ضمن القالب ء لا رج عليه » إلا ي لحظات 
الانتصار الفردي ي القرون الأولى » في ثقافة قامت تتعبد المثال والقالب 

كانت نتيجة الحركة بالانجاه الأول تزييف صورة الشعر العربي . 
هكذا » ببساطة » لم يكتف الحليل بعزل شعر عربي أصبل عن جسد 
الفاعلية الشعرية وما أنتجته من صور إيقاعية ‏ لأنه لم يستطع تبويبه ضمن 
حوره اللدمسة عشر - بل إنه حتى فيا أدخله ضمن هذا الجسد » زيف 
الصورة الحقيقية للإيقاع وأبرزها في حللة متخيلة تخضع لأسس نظامه . 
يكشف فعل القسر الخليل عدد” كبير من الأبيات ‏ الي لا شك أن 
بعضها 2؛ إن لم يكن كلها » كان جزءآ من مقطوعات أو قصائد - 
نسبها إلى محوره وهي لي تر كيبها بعيدة عن ثر كيب هذه البحور بعداً 
شاسعاأ . وإذْ نعيد اكتشاف عماج إيقاع الشعر » فلا بد من أن نر فض 
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عمل الخليل في هذا السياق » ونطلق هذه الآبيات من إسار الإطار الذى 
وضعها هو فيه » ولتركها حرة تؤكد ذانها » وإيقاعها الداخلي المتميزء 
وتقف مستقلة » تشكلات إيقاعية عربية ها من الحيوية والانفلات النغمي 
ما يضمن لا الحياة تخارج أي إطار مسبق التصور . وإذْ نفعل هذا , 
تتأكد الحقيقة البسيطة : الشعر العربي لح يبن" على خحسة عشر أو ستة 
عشر غراً نائية التشكل » تامته » متحجرته » بل خلق عشرات من 
اتتشكلات الإيقاعية الغنية المتفلتة من حجر الرتابة » ورحى النسج المقلّد . 

؟"/ا ١‏ هبذا الانفتاح على ما هو كائن © وتقيله » ومحبته » محاول 
هذا الكاتب أن يعيد تحليل البنية الإيقاعية لأبيات الحايل ؛ » ليرز طبيعتها , 
دون نسبتها الى ما لا تطيق أن تنتسب اليه إلا إذا شدات" كنايض سي 
2 ف قالب جمد الحر كة . رو تخل الأبيات امل كورة من أبن عبد ربه > 
وتعطى أرقاماً تساسلية تعتمد على ورودها في كتابه . ويؤمل أن يعود 
القارىء الى الآبيات إذ تدعو الحاجة ٠‏ لأن كل ما عكن اعتيار نسية 
الحليل له سليمة لن يقتبس هنا » ودرمرٌ له ع في سطر على حدة »ع 
بالرمز ( 1215 ) , 

"ا" الطويل : 

)5 2 )ه‎ ٠ 1): ١ ( كألظ)‎ 

أما البيتان ١‏ مم ' 4 ) فإنمما يستحمان دراسة مستقلة لأنهما مختلفان 
عن الطويل اختلافاً لا ينبغي تجاهله . 


"ا ( شاقتك أحداج سليعى بعاقل فعيناك للببن نجحودان بالدمع ( 
, د و ]سو ]سس وإ ةساس و/دو/ سس وة/ ل دو/ 
١ ١ ١ ١‏ أ ” ١ 0 ١‏ 


سس سه ]ساس سه | ع سس سه / سه ده / دوع 
١ 5 ١ 5‏ و ١ ١ ١ ١‏ 


2 


ويصح اعتبار (#) شكلا من أشكال الطويل » لكن تركيبه هو هو 
ومن العيث أن نتصوره طويلا قد دخله الزحاف هنا وهناك ؟؛ يؤكد 
هذا البيت تعدد الأشكال الإيقاعية لاطويل ودراجة الحرية الكبيرة في التعامل 
مع تشكل إيقاعي ما في الشعر العربي . 

4 « هاجك ربع دارس با'وى ‏ لأسماء عفى المزن والقطر , 

(دة سو سو ]سو إسس ]سو ]سل / 


تمر 


١ ١ 5” ١ ١‏ ”؟ ١‏ ا 


الا ل ل 000 

١ ١ ”0 ١1١ 5” 00010‏ 
أما (4) فإنه تشكل ذو طبيعة متميزة » ومحاولة نسبته الى الطويل 
تتطلب قسراً مضراً لكي يم لا النجاح » وبدلاة من فعل القسر » ممكن 
أن نقول بيساطة إن في الشعر العربي تشكلا” إيقاعياً عزج بين النوى 

حرية كبيرة » مرتياً إياها بالشكل : 


/ وهر / 155 / 258 // ستو / :51و / / راو . - 8- 36) 


وهذا انتظام من نوع جديد » كا هو واضح ي اللركيب بلغة المزدوجة؛ 
ومكن وصفه بأنه من الشكل  :‏ (3761261 22111 ) 


وليس هناك من ضرورة لأن يعطى هذا التشكل اسمأ مادا ؛ لكن 
إعطاء اسم مكن إذا اشتدت الر غية قِ ذللةق - ويشرح الأن الاسم 
المتقابل السدامي : 


نذا" 


"'/ا69 ل" المديل : 


5 ) ١لا‏ 8 »2 85 2 ١غ ١١5١‏ ). 
أما ( “1 ء ١4‏ ء ١8‏ ء» ١5‏ ) فإن اعتبارها من المديد تعلق ممفهوم 
النموذج النظري » ولقد نوقشت هذه النقطة سابقاً ( فقرة 4ه" )ع 
ولذلك لن تتقصى هناءويكتفى بتأكيد الاقتراح الذي يقدمه هذا الكاتب : 
وهو اعتيار ما يفقد نواة من أخخره . كا محدث هنا » فيتغر عوذج النر 
فيه » تشكلا مستقلا” . هكذا تعتير الأبيات المناقشة تشكلاة يقترح أن 

يسمى المدارك السداسي"١‏ ( لشبهه بالمتدارك ) ويكون تركيبه : 

( سوسس هسوسو هوم وه د ة) (م) 

أي : 

551 /51/552 //طة/طة52/5 | 

وهو النظام جل دل حتلف عن انتظام المديد »6 وهو انتظام تر كيب 
الآبيات : 

١ - 1‏ إعلموا أني ل5 حافظ ‏ شاهداً ما كنت أو غائبا , 

«١ - 4‏ إنما الذلفاء ياقوتة ‏ أخخيرجت من كيس دهقان ع 


١ - 6‏ للفى عقل يعيش به جيث مهدي ساقه قدمه ع 
2 - 
5 - رب ثار بت أرمقها تقضم المندي والغارا ) 


ويمكن ل (:1 8) أن تركب نووياً بأي من الطرق : [ - 


فالنر فيها كلها من طبيعة واحدة . 


/ 


: ؟/ا 5 البسيط‎ 
2) "١ 2 ٠20١9 2 ١ل(‎ ) 505 


ونسبة الآبيات الطبيعية في هذا البحر الى الأبيات المقسورة متمخفضة 
١4/45 (‏ ) وثي إعادة اكتشاف طبيعة الآبيات المقسورة تأكمد لدرجة 
الغعى الإيقاعى المدهشة قْ الشعر العربى 

4 ( لقد حلت صروفها عجب فأحدثت عيراً أو أعقّيت دولا ؛ 

( لست وائقاً من قراءة هذا البيت لذلك سأؤجل مناقشته الآن . عد 
بل إشارة )5١(‏ . 

) إنا ذمنا على ما خيلت سعد بن زيد وعمرو من ممم‎ 8 ١ 

(-وة/سهة/سس ةد ومن شسو/سوة/ وة/سد د ة/ 
١ ١ ١ 5 1١ 5" ١ 1١‏ 


| و/ وس سود وس نوس وسو ا وة) 
١ ١ 1 ١ 1 ١ ١1١‏ ”ل ٠‏ 


والخليل يسمى هذا البيت بسيطاً مجزوءاً (ذا ضرب مذال) . وليس 
من حاجة الى هذه التسمية » فهو تشكل مستقل ينبع من تكرار (-آ85) 
ومحدث في سياقها (]ع ) ثم مخلق انتظام جديد بالشكل : 
/ +551 / 5 / 5:51 / حيث [+.آ1-(--هه) | 
وممكن تسميته المعترض » لاعبراض (,81 ) بين وحدتين من (.551). 
وممكن أن تكون وحدته الأخصرة من الشكل : 
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(-ه ههه 


أو / 0( 
لآن للنير فيها الطبيعة 'ذاتما . 
وعلى هذا الأساس ينسب البيتان التاليان الى التشكل ذاته : 
م؟ ‏ و قد جاء كم أنم دومآ اذا فارقم الموت سوف تبعثون »0 
١ - 4‏ يا صاح قد أخلفت أسماءما كانت تمنيك من حسن الوصال » 
مه" ر( ماذا وقوئ على ريع خملا محلولق دارس معجم (مستعجم ؟) ) 
(-هم )سه /_ هق سه /)_ هق سه سه / - هق / )جه سه /)_ هق /|-ه /-ب به سه /- ده 
١ ”" ١ *" ١ |١ 5 ١ ١ * |١ 5 ١ ١‏ 5 


ادا كانت الكلمة الأخيرة ( مستعجم ) فإ الببت بتشسا الى المععرض 
أما بع القرادة ( معجم ) فإن الييت تشكل جديد فيه تبادل أصيل غني 
للوحدتين ( ,851 ) / ( ,]5 ) بالشكل : 


حر 6 ىا الم 5 2 الى الس كي 
( 51/551552 / 551 / 
وبمكن أن يسمى المثبى لتتاببع (:1 8) وحدتئين أخيرتين واختلاف 
تركيب شطريه . ومن الشكل نفسه البيت : 
١ 4‏ إني لمن عليها استمعوا فيها خخصال تعد أربع ع 


لأن الوحدة ( .]89 ) يمكن أن تتشكل كا بل : هه 


لاتحاد نموذج النر في هذه الوحدات نسبيا أو إطلاقاً . 


م 


ا" - ١‏ تلقى الموى عن بي صادق نفسي فداه وأمي وأبي » 
(-و]سو/ سس و/سو/سشسو/سو/ د ة/ 
١ ١ 1 ١ 5 ١ ١‏ 


سو ]ع إسس واد إسس وإ وس و) 
0 


لاتير 


”" ١ [1 " ١ ” 01١ ١ 
) 851. ( وهذا تشكل يعكس علاقة الشطرين في المثبى لكنه يعتمد تيادل‎ 
: مم (685) بالطريقة‎ 
ارح : لي ا 42 | ا‎ 2 
/ 51و‎ / 8 5 / 5 ١ // 5ة‎ ١ / 5 5 / نآقة‎ / 
وبممكن تسميته الماتى المتثاقل » لتثاقل وحدته الأخيرة بعد انسيابه الطادىء'‎ 
, سيروا معأ انما ميعادكم -202 يوم الثلاثاء ببطن الوادي‎ «١ - 8 
اذا صححت الشراءة ( ببطن ) كشفت ندا بعد جدددا من أبعاد تيادل‎ 
بل ) في الشعر العربي » وانتفى ما ينسب الى القصيدة‎ ( / ) 855 ( 
العربية من تعادل الشطرين تعادلاة مطلقا »؛ لأن البيت يكورن تشكل‎ 
: جديداً هو‎ 
حك مه ا 5 أ‎ 2 
/ 551: / 5 / 55: / 551. / 551. / 851 | 
. وممكن أن يسمى المرجز ء وصفاً لقربه من الرجرز » واقيراقه عنه‎ 
» أما اذا كانت القراءة ( بطن ) الوادي فإن البيت ينتسب الى المثى‎ 
. وتكون وحدته (855) وهو احتال أشير اليه فيا سبق‎ 
» وقلت استجيي فالا لم نجب سالت دموعي على ردائي‎ 4 
وهذا تبادل شيق » للمرة الثانية في هذه الأبيات » للوحدات‎ 
: بالطريقة‎ )15 ( ) 85.( ) 855. ( 


4831 ف البنية الايقاعية  "١‏ 


02 حمر خم 2 حل 24 26 

/ 5ط /ظة / 5و // ؤة :51 | رودو / 

وممكن أن يسمى المتعالي لبروز ( 8 ,د ) فيه فجأة برها المرتفع على (6 . 

و مأ هراج الشوق من أطلال أضحت تقفار كوحي الواحي » 

وهلا انتظام سيقى ور وده وهو مأ يسمى المبى » وحدته الأخصرة تبر كب 
نووبآ من ؛: ( ده و ده ). وبشعر هذا البيت بأن اختلااف العروض 
والضرب قُْ البييت الو احد عن التفعيلة الأصلية (أو حدوث الصلم في العروض 
والضرب ) لا يرافقه دائما تقفية بينها » كا يقول العروضيون . 

"لاه الوافر: 

#١ ( 5‏ 2 06" 2 4“ , ه" [ على قراءة ( سيدا ) » أو 
( صدا ) التواة الأول ده ) ]ء 5م ) 

؟" - ترز نقطة ههمة هي ورود الوافر بالشكل : 
( سسو/سو/د وه( سو( -و/سو/ --و/ه ) في الشطرين 
دون حدوث ( ا و/ دع ليه ) . وتقبل هذه الصورة لليحر » وبذلاث 
تنظهر دردة سور ده أكير قٍْ التعامل مع الوافر 8 

١ -‏ منازل لقرتي قفار 2 كأنما رسومها شطور , 

حاولة قسر البيت على الدخول في إطار الوافر تضيق مدى التنوع 
الإيقاعي في الشعر العربي لذلك يعتير البيت مستقلاة متميزاً من الشكل : 

( سس وإ سوس وإ نس و/س د و و/ 

١ 5 ١ ١ ١ ١ 
) احسواس وس وسوس ونه‎ 


١ ١ 1 0 0 0 


م 


ولا يعاد الى نموذج نظري مثالي . ويؤكد هذا التشكل إمكان تر كب 
الوحدة الإيقاعية » دون دخخمول ( ه ) فيها ء» بتكرار النواة (--ه)؛ 

١5 /‏ / مآ / نا // 1.5آ / آنآ / آ.آ / 

ويمكن تسميتة المضاعف المنوع لتألف وحدان مه من تكرار (,آ) 
ودخحول ]18١(‏ ) وحدةٌ أخدرة فيه » وبتمييز هذا التشكل يتاح لنا وصيف 
الأببات الثلاثة التالية بأنها تتتسب الى تشكل جديد متميز ينيع من تكرار 
الوحدة (1:84 ) مرتين في كل شطر ويسمى هذا التشكل المضاعف فرقاً 
له عن المضاعف المنورع : 

2 العمل 3و0 ارح اص 0204 الس 

/ 5.16 / 34 بآ // 51.14 / 1.34 / 

وممكن للوحدة فيه أن تكون من الشكل (2:58) لأن تموذج النير 

اد © « لقد علمت ربيعة أن حبلك واهن خبلق : 
--ه)/ ساس ]ساس و/] سساو سس و ساو اس لو) 

0 ١ م‎ ١ م‎ ١ ١ 

م" «١‏ أهاجك منزل أقوى ‏ وغير أيه الغير , 
وده سس ساسا سس دسم 


١ ١ ١ذ‎ ١ 5‏ ف ١‏ و 
4 وعجبت لعشر عدلوا معتمر أب/ عمروع 
(سسة/ ساس و| ساس | سس |[ ساس و/ ساسا و ساس وس وس و) 
و ا إ 5 0 أ ١ ١‏ 


“م 


وبلاحظ أن الوحدة (55.)) والوحدة ( 1:34 ) تتناويان أو تتكرر إحداهما 
دون ضابيط دفيق مو ضع ورود أمبما . 


؟'ا 5 الكامل : 


2١ ) 5‏ *: 2غ 55 2 565 26 5:5 )2 ١ه‏ ه اه 2 "'مع, 
“طم م 5ه ع كآة 2) لأت 2؛ بره ) 6١‏ 2ه 6١١‏ ) . 
لكن هذه الآبيات تثير القضية التالية : لاذا لا تعتير (٠؟‏ » 55 » 
6 ) » من الكامل السداسي َ مير ( 59 2 ده » (زهء 8مهء. 
لاه 2 4ه ) تشكلا” آخر رباعياً ( وحدتان في كل شطر ) تكون وحدته 
الأخصرة » (851:18) ؟ وفي رأي هذا الكاتب أن هذا التمييز ألصق 
بروح الإيقاع ني هذه الآببات . على هذا الأساس ينتج تشكل جديد 
من أن نسميه ببساطة المتسارع » له النسق : 
5 حمر 0-2 جه 
:311 / 241 // خآ34 / 11 / 
وممكن لوحدته أن تكون (:581) 
بعد هذا تفصل الأبات ("ه 2 لاه 2 مره ء. 5١٠‏ ع 5١‏ ) وننئسبها 
الى الكامل الرياعى . أما الآبيات الأخرى الى ينسبها الخليل الى الكامل 
فينبغي أن توصف بطريقة جديدة : 
١‏ («إني أمهرؤمن خير عبس منصبي شطاري وأحمي سائري بالمنصل » 
د(-و/ وس سوا وس واس دو[ وم وا ا ة/ 


1 ١ ١ 1 ١ ١ ا‎ ١ ١ 


| سوس ةو/سس وان و/ و/س سوس وإ ةا ع ة) 


5 ١ ١ 1 ١ ١ 1 ١ 1١ 


2 


ومن الواضح أن هذا البيت من الرجز الذي و-حدقه ([85) و-حشرة 
في الكامل قسر » لكن الحليل قد يكون فعل ذلك لأنه وجده في قصيدة 
أبياتها الأخرى من الكامل . وما يعنيه هذا هو أن القصيدة العربية لاتقوم 
على نحر واحد ولا تتفق الطبيعة الإبقاعية لآبياتها اتفاقاً مطلقاً » بل ممكن 
أن تنتقل من حر آلى نمحر دوك صعوبة كييرة ( إذا تحققت شروط معينة 
تربط البحرين عن طريق توحيد مماذج الدر فيها . وقد رأينا هذا محدث 
ف الوافر » ومن الشيق أنه محدث في الكامل أيضاً ) . التصور التقليدي 
للقصيدة العربية إذن تصور يعود الى قسر الخليل لأبيات معينة وفرضه 
عليها أن تنتسب الى البحر الغالب في القصيدة كلها » ويأتي التحليل الحالي 
ليؤكد عدم شرعية هذا القسر وخطأ التصور التقليدي . وبئسبة )4١(‏ الى 
الرجز يتاح لنا أن ننسب (45) الى الرجز : 


؟ 4‏ ( يذب عن حريمه بتبله وسيفه ورمحه ولحتمي ,4 
من الشكل : 
يغ . # 7 » 
21 / 11 / 11 // آنآ / بآ بآ / نآ نآ / 


الذي ممكن لوحدته أن تكون من الشكل (.1 5 5) 


57 ( مدزلة صم صذاها وعما رمعها إن سئلت , نيجس 6 
هاس هسوسو ةس || و وسو سس و/سو/- دهع 
ب 1 أ 0 1 


> 2 | #2 د 7 ل فى د 4 ١‏ 2 


ويظهر البيت طريقة جديدة لتبادلك ( ,555) أو (5140) مع (آ5 )ء: 
وهو ينتسب الى تشكل مستقل بمكن أن يسمى المر جر تقريباً له من مجموعة 
التشكلات الي يتنادوب فيها ( .851) و ( ,558) . 

5 «( لمن الديار يرامتدن فعاقل درست وغير أمها القطر ع 


هم 


يرز هذا البيت تشكلا جديداً يقوم على تكرار (رج) أو (بآ5ه ) 
ثم حدوث 08 أو (55) وحدة أخيرة . ويفصل عن الكامل بشكليه 
الرباعي والسدامى ولسهى المنقطع للانقطاع الإيفاعي الواضح قٍُ وحدته 
الأخيرة ؛ وكممز هذا التشكل ممكن أن نسب البيتدن التاليسءن الى شكل 
قرلب مله م تكون الوحدة الأخيرة في كل من شطريه من الشكل (86) 
أو (55) : 

ا؛ ‏ و حي الديار عفا معالمها ١‏ هطل أجش وبارح ترب »6 

- «ولأن تأشجعمن أسامة إذ دعيت نزال ولج في الذعر ؛ 
ويسمى التشكل الجديد المنقطع المتناظر 

يبقى بيتان آخران من أبيات الكامل ( تبعاً للخليل ) يبدو أن نسيتها 


الى هذا البحر أقل سلامة من الآبيات الأخرى ٠‏ ولا بد من فصلها 
واعتبار كل منها تشكلا متميزاً : 


هه «١‏ جاويت إذ دعاك معالناً غير ماف ») 
وده /د وسو / سو( إسسو/س سو إس و سس و/دة) 
١‏ د" 1١‏ ” !1 ”م ١‏ 


وهو تشكل تتبادل فيه (851) مع ( ظرة) و (.آ21 ) ثم تكون وحدته 
الأخمرة (5515.[5) ويمكن أن يسمى المتنوع لتنوع وحداته دون انتظام 
مطلق . 
4ه و خلطت مرارما محلاوة كالعسل ‏ 
د( سس و/ سوم د د و/ ( سس وم سوس ةو دسل ة) 
١ 0‏ م 0 7 ١‏ م 


كى/ة 


وهذا تناوب ل (.141) و(26) و ( :855 ) ويسمى المتنوع المتسعكم 
فرقاً له عن المتنوع الذي محدث فيه انتقال الى (15) . 


تظهر أبيات الكامل » إذن » في صيغتها الجديدة الى الإيقاعى المدهش 
للشدر العربي وَيَوٌ كل صرر المح التسطيحي الذي فام و2 الخليل فى مكاولة 
منه لإخضاع مادة الشعر الى تصنيف أسامى محدد الأبعاد . 


ا _ /؟ ازج : 
5 ) ( ؟ك )2 "كا 2 ثشيكاء؛ مك2 كك 


إلا أن (14) يمكن وصفه بطريقة يعتير معها صورة من صور الحزج 
و5 و أعادوا ما استعاروه كذاك العيش عاريه ) 


الل م ا ا ال ا 6 


١ 6١ ١ ١ 15 5” ١ ١ 1‏ 5 5 
ويكون منقطع الإيقاع فجأة في وحدته الأخيرة لتألفها من (.13 ) 
ووقوع الثير على (0 الأولى ومكن تسميته ازج المنقطع ١‏ 


أما الأبيات التالية فإن نسبتها الى الحزج والبحث عن الزحاف فيها قسر 
تام » ويقيرح وصفها كا يل : 


51 « وي الذين ماتوا وفها جمعوا عيره 6 


وهذا تشكل متميز يتألف هن تبادل الوحدات (.13) ( 5.آ) (055) 
بالنسق : 


م 


/ 12/15 / 255 / 55١ 
. ويممكن أن يسمى المنشطر لاختلاف تركيب شطريه اختلافاً جوهرياً‎ 
وما ظهري لباغي الفيم بالظهسر الذلول ع‎ ( 4 
وهذا تبادل ل ( 85ر1 ) و ( ظرة ) فقط . بانتظام جديد يمكن تسميته‎ 
: المقصور صر وسحل نه الأخيرة . وهو من الشكل‎ 
/ 255/255 / 255/15 
: والى هل! التشكل لبنسس) ألببت التالى‎ 
 هدابع قتلنا سيد الزرج سعد بن‎ ( "4 
001 ل ل الا الا الل لا ل ال ل‎ 
١ ل‎ 1١ ل 5 ا سم ا‎ 1 
ومن الشيق أن كلا البيتن مدوار . ولذلك ممكن اعتبار هذا التشكل‎ 
رباعيا لا ينقسم الى شطرين بل تتوالى فيه ( 185 ) الى أن تأتي الوحدة‎ 
. ) 1.8( الرابعة‎ 


"86-01 الرجر: 
55 ) (“ل/اء "الا ء “الااء 4لا ء هل/ا) (الرجز السدامبي ) 
أما الآبيات (5لاء لالاء 4لاء وم) فهي من الرجز الرباعي . 
والأبيات ( » ١م‏ ء م ء المء "م ) من الرجز الثلاثى . 
. والبيتانت ( 6م ء /الىم ) من الرجز الثنائيى . 
لكن نسبة ما بقي الى الرجز نسبة قسرية » ويقترح أن تتبى الطريقة 
النالية ي وصفه : 


0 


| ووطالا وطالما سهى يكف ححا لد وأطعا 6 


( سد وإ م وإ وإساس و[ اس وإ اس وس و[ ل وإ مس وإ د 6) 
1 4# 00#000"” #1 0" 

وهو يتألف من تكرار الوحدة (.11) في نسق حماسي »وينسب بذلك 
الى الرجز على أساس اعتياره سطراً واحداً لا ينقسم . الى شطرين » أما 
إذا اقسم الى شطرين فإن تر كيبه يكون : 

1 / نة / شة // 1 / مقة / ه11 

وهو انتظام جديد أيس من الرجز وإتما يقرب من البيت (#") وممكن 
تسميته المضاعف الأحادي لحدوث النواة (.1) فيه وحدها ني نمابة كل 
شطر . 


"4-1 الرهل: 


يثير الرمل قضية الوجود الفعلي للوحدة ( فاعلائن ) ولذلك يمكن وصف 
الأبيات كلها بطريقة جديدة تعتمد على محديد الرمل المقدم في الفصل 
الأول من هذا البحث حيث يتخذ الرمل الشكل : 

ل 1 , دوسدة/ دو وس سوة]س دو وا وإ دة) 

وأبيات اللخليل تدعم هذا التحديد للرمل وتظهر قدرته على نجاوز مشكلة 
الزحافات في الوحدة فاعلاتن . ولذلك ستوصف أبيات الرمل أولا بالطريقة 
الجديدة ثم يناقش وصف الخليل له . 

الآأبسات ( » 88 » كخذلمء 95١ 5+٠‏ )59 2 "1# 2 ك5 هتقا2 55) 
مكن أن تقسم الى مجموعتان : 


8 


1 - ما له التركيب ؛ 


8 عا عا لس . هي هاه 2 
5 557 / 81 5 / 51 // 551 / 1 55 / 1[ 5 / 


وتنتسب اليه الأبيات ( للملء كمع ١9و‏ ء لق افع 9غ 44) 
ب ماله التركيب 1 
35 بحسم -.- سير يعسي د 
/ 5 / 51/553 //5951/ 51/551 / 

وينتس اليه البيتان 468١‏ غ»55ة) . والفرق بن النسقن بمع قي آ ركيب 
الوحدة الأخيرة وتموذج الشر فيها . مككن أن يسمى الأول الرمل الثقبل 
والثاني الرمل'١‏ » وميزة هذا التحليل تظهر في اكتشاف الانتظام الجديد 
في كل من النسقين والتخلص من ثقل الزحاف في السبب الحفيف من 
(فاعلاتن ) ( حسب نظام الخليل ) كا يوضح البيت التالي : 

.و «ليس كل من أراد حاجة ثم جد في طلاما قضاها ع 


ان 60:4 
(-م سمس ]سه هم هسب -ه] سه سوسس وس ع و ]سوب و و) 

وق تصور وجود الساكن ف التفعيللات 1١(‏ »52 »عه ) من الثمل 
والتعسئ ما يدعو الى رفض هذا التصور . أما حسي الطريقة اللجديدة 
فإِن البيت محال ك) يلل : 
7 ( دو سوم ع ودس ]سد ةدوم 

ده ق/ سه ةد ة/ د سدة دساو[ دة) 

وليبس هنا من زحافات أو تقل أو تُعسداف . وهله هيزة ل تنكر 
هذه الطريقة تظهر فى نمحليل بين أخرين ( 9١‏ ع 95 ) . بل إن ميزما 
تتأكد بقرة في نحليل البيت )5١(‏ بالذات'' . 


44 


)95و ( قلعوا أيا سعبيلك عامراً وعليك '' أنحاه فاضربوه ) 


فقراءته بطريقة الحليل تفيرض محليله كا يل : 
ذ(- مس سدهود مس هو دادو وة/س هس د و دش شدهي/ 
[ة]إسسه ]وة|/د ده دو ه) 

يتصور وجود زحاف في (كاف) ( عليم ) ١‏ 9 إشباع ( هم ) جمع 
الذكور و (الماء ) في (أخاه) . وني كل ذلك ثقل واضح . 

أما نيعا للطر بقة الحديلة فليس هناك من زحاف م وله حادة لإشباع 
(١الذاء‏ ) ٠‏ وتبقى صرورة وأحللة كثر ى إشباع ( الم ) . ويكون اأرمل ف 
البيت )41١(‏ مثله في )5١(‏ وق : 

5 )0 أن سعدآ بطل حارس صادر : كسب لما أصابه / 

انا" على تبادل ( ,51) مع ( ,851) بانتظام واضح . 

أما اذا قبلنا طريقة الحليل فإن الأبيات الى تصح نسبتها الى الرمل هى : 

( خم 2 كم دق 2 لقا اقلا “4 2 44 2 52066و ) 
انما ينبغي أن تقسم الى مجموعتين الآولى تكون وحدتما الأخيرة (فاعلاتن) 
والثانية ( فاعلن ) أو (١‏ فعلن ) . 

لاه 7 ( ا خليلي أربعا فاستسخيرأ رما تعسماكت ) 
ودود واس و|د واس واس وا وا وإ وسو اهدهع 

١ ١ "”" 1١ 1١ 5 ١ 1 ” 1١ ١ ” 1١ 

( على قراءة يا خليل ) أما القراءة يأ (عابلي) فإنها ترج البيت الى 
تشكل نلف كلية هو : 
اد ودود واس سواسو -وسوةا- واد و/سو) 

١ ١ " ١ ١ ” ١ ١ 1 ” ١ ” ١ 


الك 


ويكون تركيبه : 
/ 551/552/59 5/5152 | 
والانتظام هنا ينقشه التنويع النغميى ويكاد نحيله الى لا انتظام . 
تبعا للقراءة ( يا خليل ) » يكون النسق الإيقاعي للبيت : 
/ 55/ 551/552 / 51/551 / 
وهذا تيادل ل (.55) و (.8551) و (55 ) وهو لسق جديد ينبغي 


إخدر أجه من الرمل واعتماره 0 مستقاه” معكن أن سمى المتوسط 
1 لتو سط ؟ (1آ55) ين ( 51 ) وشبيهتها (585) قيه ١‏ : 


وتحليل الست ينفي سلامة الر أي التقليدي عن التناظر التام بن شطرى 
البيت ف القصيدة العربية » ويظهر وجهاً جديداً للغى الإيقاعي للشعر 
العر بي . ويتحقق ذللك فى البيت التاليى : 

«١ 4‏ واضحات فارسيات وأدم عربيات » 

لآن له المركيب ذاته . 

6 (هقفرات دارسات ‏ مثل أيات الزبور ) 

لهذا الببت اللركيب : 

9 | 2 2 » 
/ 8 ا512/858352/8538/35/ 

وممكن اعتباره رملا رباعياً وحدته الأخيرة ( 8558.15 ) 

وممقارنة هذا الرباعي بالشكل السداسي للرمل تظهر ميزة الطريقة الوديدة 
والقسر الجذري في طريقة الخليل . ذلك أن للسدامي انتظاماً مطلمقاً سدأ 
ب (81) ثم تتلوها وحدتان من ( .855) ثم يعود النسق من جديد . أما في 


ب 


الرباعي فإن الانتظام من مط آأخدر »© هيدا ب 51 م تطغى عليه (551) . 
وحسب تحليل الخليل يظهر الافتعال ني اعتبار ( فاعلاتن فاعلاتن (م) ] 
بجزوءاً لبحر أحد أشكاله ( فاعلاتن فاعلاتن فاعلن ) بصورة حادة : 
فأحدهما تبادل لوحدتين والاخر تكرار للوحدة ذاتها . والتخلص من القسر 
هنا » فعل يفرض نفسه على الباحث اللجاد» ولذلك يعتير الرباعي من الشكل : 
| 35115 / 551 / .551 / 51 / تشكلا” ستقلة . 
وللسبب نفسه تعاد لسية اأبيث التالى : 
وها و لان ححبى لو مثى الذر عليه كاد يدميه ع 

ويضم الى تشكل البيت (/ا8) . 

٠١١‏ ومالا قرت به العيئنات من هذا من م 

وله العراكيب : 

عر يخ 5-5 0 5 
| .551/551 // :551 / 51 / 

وهو ألصق ب (44) لكن وحدته الآخيرة تختلف عن وحدة (914) 
ولذلك بعتر تشكلا مستقلا” ذا انتظام واضح ينضم الى مجموعة الرجر 
حيث تطغى الوحدة ( ,]55 ) وممكن أن يسمى المبتدأ لابتدائه بوحدة تختلف 
عن وحدته الرئيسية الي تغلب بعد الوحدة الأولى . 

وللمبتداً ينتسب البيت الآخير من أبيات الرمل : 

١ - ٠‏ قلبه عند العريا بائن من جسده م 

لآن نر الوحدتين ( هده اه) ( ده .له ) متحدالحوية 
فيمكن أن تقع أسما وحدة أخيرة لهذا التشكل . 


د 


“اا ٠١‏ السريع : 
يشير السريع قضية أعمق جذرية من إعادة تصنيف الأبيات . فالافتراق 
ااواضح بن شكله الدوائري وشكله الشعري » وبروزه في الشعر بطبيعتن» 
بمعل عمل الخليل عليه خلطا لأنساق إيقاعية #تلفة جذرياً . ولقد نوقش 
السريع فيا سبق وقسم الى محرين » وحال الى المناقشة في سياقها الطبيعي"'. 
أما الآن فإن أبيات السريع ستعتير صحيحة النسبة اذا كانت من الشكل : 
ا سقس سس سوس ةسه / هو 


لدو د ةزه 
) مضتو ل 2 ١1١١١ 1١٠٠١4 1١5‏ ) 
ويكون لهذا التشكل الركيب : 


/ ب 5 / 551 / 551 / 
| 515 

)2--0-( 

(5--ه) 

)2-0-( 


أما البيت )١١7(‏ فإنه ينتسب الى تشكل مستقل هو : 
(-وس وس و( وسو دودو ده وة) 
ولا بد منه فاحذرن وان فتن , 
يسب الشطر الى التشكل : 
(551/552/551/ 
ويعاد الى الرجز . 
13 


وكذللك يفعل بالبيت التاليى : 
64 (يا صاحبي رحلى أقلا" عذلي »» 
أما البيت : 
١6‏ (يا رب قد أخطأت أو نسيت ) 
والبيمت : 
57 - (وبلدة بعيدة التياط ‏ 
فإنهما ينسبان الى تشكل متميز يتألف من (651) و ( 1.5) بالطريقة : 
/ 5] / 5 / 51و / 
وممكن أن يسمى المنقلب لانقلاب تموذج النير في وحدته الأخيرة ء أو 


أن يضم إلى ما "سمي سابقاً المضاعف ( نقرة 1/7 ه ) ويعطى النمطان الاسم 
المثقلب . 


؟/ا  ١١‏ المنسرح : 
ودراسة أبيات المنسرح تعتمك عل إعادة ثر كدب هذا الببحر المقدمة في 
المصل الأول ؛ ويعتير صحيح النسبة كل ما تركب بالشكل : 
( سوه وس سود وس وشدوس د وسوس ة) 
5 ) (/!ا١١‏ ء 86١الا3ع2 ١١15‏ ) 
رغم أحهال كون الحليل نسبه بسبب سماعه ينشد بطريقة معيئة . أن أمكائية اتحاد ثبره ينبر الرجز 
تسوغ اعادة نسبته تخلصاً من التعقيد . ورا . فقرة ( -1١4‏ 4) . 


44 


أما الأبيات الأخرى فتوصف كما بل : 
1 « منازل عفاهن يذي الآراك كل وابل مسيل هطل ) 


١‏ ه/- 1 و ة/سه/- | سه ]سو ه/ - ه/- ل 5 سه ]تت هش 


١ 4” ١  ؟‎ ” 5 5 "؟‎ ١ ١ ١ ؟‎ |١ 


ولبس في هذا التشكل ما ييرر نسيته الى المنسرح إطلاقاً . ولإيقاعه 
طبيعة باهرة في عدم انتظامهاء وأساسه الإيقاعى هو الحرية المطلقة والانتقال 
من حراكة متعالية قاسية الى تراقص موجي يكاد يشي باندفاق المطر . 
ويكاد إبقاع الثشر بنبئق واضحاً 5 هذا البيت » حيث ترد أربع نعرات 
في كل شطر » موزعة دون انتظام 4 نابعاً توزيعها من الخحركة الشعرية 
في الييت » لا من أي اتباع لإطار خارجي . فحيث بطل المطر وابلة” 
مسبلا تتتالى الذدرات على مسافات منتظمة » أما في الشطر الأول فهي ترد 
يبتشتت واضح. ولعل أقرب الطرق الى الصدق ىي وصف البيت هي التالية : 

/36.آ / هآ / :5د // 261 / 55 / 1.186 / 
0١‏ -س ( في بلد معروفة سمته قطّعه"” عابر على جمل » 


) دو/ ةس وة/ لس ة/ ةلد ةن ع( 


1 ١ ١ ١ ” ١ ١ 
آم‎ 
( وة/ دسا وةإسدو/ سدم و/ سس وة/سدساملة‎ ) 
م"‎ 0 5 ١ 0 ١ 


ويقترح أن يوصف بأنه ذو نسق عميق التنوع ء ىا يلي ؛ 
9 
ل / 551/51 // 5 ذّة / اذه / .551 / 


5 


ويمكن أن لسعى الممراجع 3 لتراجبع طفيان ( 855 ) في الوحذتان 
الأخيرتين مله . 
1 دا و صيراً بي عبد الدار ع 
( واس ةسوب و( ود وة) 
١ ١‏ ؟ 1١ ١ ١‏ 
1 
1 - النوأاة النادرة ( هه /) | 
المتثاقل لتثاقل وحدته الأخخيرة بدخول التتابيع ( هه ) بعد نواتين 
من (-ه ). 
١ 1١‏ ويل ام سعد سعدا 
(-و/سوإسد وم وس و هة) 
١ ١ ١ 5 ١ ١‏ 
ويقعرح أن لعشدر رجز ثنائياً ») ولدحدنه الأخصيرة ) شه ده س8 )00 . 
وهذا طييعي لأنها يمكن أن حمل تموذج الثير 8-6-9 2) الموجود 
عل ومحذدة اأر جز الأخيرة . 
١١-1‏ افيف : 
هذا أيضاً حر أعيد تركيبه في البحث الاي » وسيعتير صحبح النسبة 
ما تشكل من : 
سس و إ سوس و قسسة قو |سة ) 


)١"5 .ع‎ ١56ه‎ 2 ١؟5(‎ 5 


ا ف البنية الايقاعية - ال 


أمأ الست : 
١‏ م وأفل” ؟" ما يظهر من هواكا ونحن لستكير حان يبدو ) 


فإن نسبته الى اللفيف مثل أعلى على القسر الحليل» ويقترح أن دوصف 


كا بلي : 
) دو/دوة/سشسو/سوة/س م شسوة/ سس وة/ دو/ 
١ 0 ١ ١‏ و ١ ١‏ 
إلسو/سسةو/س واس مس و/ ني و/سلة ( 
ا ا ١ ١ ' ١‏ 
ولسسب الى التشكل 8 


/551 / 551 / 7285 / 


الذي سمي سايقاً المنقلب ( فشرة "لا ٠١‏ ) . 


6 ( إن فومي جحاجحة كرام متقادم جدهم أخمار 0 
البيت كما يل : 


١‏ دو/م م و/سة/شسوة/ دس دوس و/ وة/ 
١ 1 (2 ” ١ ” ١‏ 


” 1١ 
سس واسس وس و/سشسو/ وا و/دة)‎ 
0 
١ ١ | ”" | "0 “+ 1١ 
رو ال ب لحلل شر | جاع دي‎ » 
/ 5 1. / 5 ١ / 5 ١ / 25 // 5 2 / 5 / ١28 / 5 5 / 


وهو ذو تنوع مدهش ويكاد انتظامه أن يتعدم امآ بالمعبى التقليدي » 
وتبلغ الحرية في تبادل ( .]ع ) مع ( 1.5) فيه ذروة رفيعة . 

ويظهر ببت كهذا الخطأ المطاق لانظرة التقليدية لإيقاع الشعر العربي 
واتحاد هوية الشطرين ومحدودية التنوع الداخليى في البيت . ومن الشيق أن 
التحليل الجديك للبيت يظهر ملامح من تبادل حدوث (1.5) في سياق 
(,55) تيرز محدة في الشعر الانكليزي وتيرز أيضأ » كما أظهرت الدراسة» 
في الشعر العربي الحديث . 

و ممكن تسمية التشكل الجديد المنفاوت ٠»‏ لتفاوت الانتظام في تناوب 
( باة) و (1.5) فيه . أما البيتان التاليان فإنهم| ينتسبان الى نحر جديد 
ينفصل عن الخفيف ويتألف مم توازن ممتع ل ( 89501 ) بين نواتين 
مل (م81) . 


2 2 
5 - 


نير ذى 


/51 / 5552/ 51 / 

والبيتان هما : 

64 (« إن قدرنا يوماً على عأمر نمتثل منه أو ندعه لك ) 

“ا ورب خخحرق من دوها قذف 2 ها به غير الجن من أحدم 

ويسمى التشكل الجديد المتناسق الثلائي إشارة الى توازنه وورود وحدته 
الثانية محتوية ثلاث توى من (-ه) . 

تبقى الآبيات المجزوءة » ويقترح أن تفصل عن الخفيف كذلك ويكون 
تشكل البيت منها : ظ 

/ 58 / 59و/ 2ه / 
وهذا انتظام شيق آخخر يمكن أن يسمى الرقيق » ويتسب اليه البيت: 
١"م؟ ‏ (ليت شعري ماذا ترى أم عمرو في أمرنا, 


4.44 


أما البيت التاليى : 
5-6 واسلمي أم عوالد رب ساع لقاعد » 
فإنه يعكس تركيب البيت السابق تقريباً : وله النسق : 
2 > : . . 
1 / 1ه / 512 / 512 / 851 / 51 
ويمكن أن يسمى المتعادل : 
لكن هذين البيتتن بمكن أن يوصفا بطريقة أخرى بقبول وجوه الوحدة 
( فاعلاتن ) » وعلى هذا الأساس يكون لما الانتظام : 
2 لاثم 
/ 1 85 5ه / 515 / 
ويسمى التشكل الجديد لقبول الوحدة ( فاعلاتن ) فيه . 


كا يمكن أن يوصفا بطريقة أقرب الى الطريقة المتبعة في وصف أبيات 
الحفيف : 


ويسمى التشكل : المتثاقل الثنائي : 


لكن ميزة الوصف بالطريقة ( ,81 / 55 / ,]5) سرعان ما تعرز 
إذ يناقش البيت الأصر من أبيات الحفيف : 


#“ 1 وكل خطب إن لم تكونوا غضيم يسير » . 

نسبة هذا البيت الى الحفيف .ذروة أخرى للقسر » ويقترح أن يوصف 
كا يل : 
دو/ وسوس واس ة/ سوس وسوس وة/ ساس و/سة) 


أي : 
/ !2 58 / عرة // 2 5ه / 585 / 1 / 


فيكون انتظامه شبه تام وتطغي فيه ( ,81 ) كما طغت ( .]8 / 858 / .آو) 
بتنويعم شيق في الوحدة الأخيرة .حيث تيرز (15:آ8 ) . 


١" 07‏ المضارع : 
أبيات المضار ع معقدة لآنه ليس هناك واحد منها مخضع لتحليل الحايل 
بدقة كاملة . أي أنه ليس هناك بيت واحد محقق النموذج النظري . لذلك 

يقترح أن يعاد وصف الآبيات كلها وتقسم الى مجموعات : 
١!"4( - [1‏ . ه1١‏ ) », ينتسبان الى تشكل له النسق : 
)م( / 225 / 125/ 

والبيتان هما : 

ه وإن تدن منه شيرا يقربك منه باعا 

( دعاني الى سعاد دواعي هوى سعادع 
ويسمى المضارع : 
ب- (185) ع ينتسب الى تشكل له النسق : 

/28 / 5215 // 4( 

ويسمى المردوج : لتألف شطره من وحدتين ممتلفتتن اختلافاً مطلقاً . 
والبيت هو : «وقد رأيت الرجال لا أرى مثل زيد, 
ج (10) وقلنا لهم وقالوا كل له مقال »2 


6 


ويعتير تشكلا من مجموعة الرجز إلا أنه مختلف في أنه ثنائي : 
0 1 
/ 1.8 / 517 و / 


ا ١5‏ المقتضب : 
والمقتضب كالمضارع » ليس بين أبياته ما محقق تموذج الخليل النظري 
ويقترح أن يوصف بيتاه كا يل : 

6 ( هل علي رحا إن موت من حرج 0( 
ودود لهام 
2153111011111 

أي : 

(ع) // 14 / 51 / 

ويسمى المقتضب . ظ 

9 - و أعرضت فلاح لها عارضان كاللرد ) 
(-و/ وسو ل ل هو/ 
ساهو اد إسسده) 

وهو من التشكل نفسه » ويسمى أيضا المقتضب . 

ويمكن أن يعتير المقتضب مؤلفاً من 00 
( مه[ هو]/ سس هو// ) 


؟ دهم 


فته ورشاقة تموجاته » وبذلك يقال إن الشعر العربى موي أحياناً 
وحدات من الشكل ( علن ) في حشو البيت وليس في نمابته فقط ( يا 
في المتقارب ) إلا أن ذلك يتحقق في سياق تكون الرشاقة الدركية طابعه 
الأساسي وتكون وحداته الأخرى قصيرة مشقل : (-ودساه) أو 
(سسلاده). 


؟/ا د ه١ا‏ المجتث : 
"١1# 2 ١5١ 2 ١5١١ ) 15‏ 
أما البيت : 
١ - 51‏ أوائك خر قومي إذ ذكر الخيار ) 
فإن نسبته الى المجتث قسرية ويقترح أن يعتير مؤلفاً من : 
او 8 اس , لسكا 
/ 55 / :551 // 15 5 / .551 / 
وأن يفصل عن المجتث » ويعتير نشكلاً” مستقلا بممكن أن يسمى 


المنتواوب اللاحادي » لتجاوب 9511١‏ ) وحدها فيه دون الوحدة الأخرى. 


؟"/ا- ١5‏ المتقاوب : 
١55١ )15‏ 2؛ 01١452 3١458 2 ١5ا/ل 2) ١1أ5 2 ١55‏ ٠6همأاء‏ 
أهطا )» “هأ 2) ٠١"‏ ) . 
رتكون الأبيات ( ١48 » ١4‏ ء 49لا2 ادلا2 ١5#"‏ ) صوراً 
إنقاعية متعددة للتشكل | الأسامي : 


“أ تن 


أما الببت )١65(‏ فهو متقارب سدامي . 

وأما البيتان : 

4 - ( نخليلٍ عوجا على رسم دار خلت من سليمى ومن ميه » 

6 - ( صقية قومي ولا تعجر ى ربكي النساء عل مزه شي 

فها صورتان تأدرتانت للتشكل الأسا.ي 

ويبقى البيت الأخير : 

لاه « وروحلك في النادي وتعلم ما في غد ) 

وهو صورة أشد فلرة للتشكل سمه الأساسءلا النسق ٠‏ 

ع ,ال ع | #8 ل جا | ال يا 
1 / 25 / 95 // 5 / 518 185 / 

فورود (5) في نباية الشطر الأول وحدة قائمة بذاما أبعد عن روح 
التشكل من ورود (8) ف باية الشطر الثاني » لكن كلا الصورتدن نادرة . 

اله يرتكز التحليل الجديد لأمثلة الخليل » وإعادة نسبتها » الى 
مفهوم نظري يشكل المنطلق الأسامي هذا البحث كله : هو أن تشكلا 
إبقاعياً ما يتحداد بطبيعة المركيات الى تكو زه بها هو واقعم شعري قائم 
أمامنا ٠‏ وأن ربط هذا الواقع الشعري بمثال نظري مطلق فعل قسرٍ 
لا يركر . فالحلاف بين المنهج المتبع هنا وبين عمل الحاييل ليس عرضياً 
عمس" نتائج معينة فقط» بل جذري ينبع من طبيعة لمفايم الفكرية ذامها . 
ومن الطبيعي أن يقوم تحليل من هذا النوع على مفهوم نظري فكري 


- امكانية وقوع نير قوي هنا تبرز على سبيل الاقبراح ولا شيء يفرضها . 


ه٠‎ 


محداد . ويئطيق ذلك » حيا” » على عمل الحليل نفسه . هذا العمل لبس 
عشوائياً » اعتباطياً » عفوياً » بل إنه تعببر عن موقف فكري واضح . 
وإذا استطعنا أن نكتشف هذا الموقف الفكري 3 ألقينا ضوءاً كاشفاً عل 
معطيات عمل الخليل » وقدرنا على فهمه فها” أعمق » وبالتالى » على 
رفضه جزئيآ أو إطلاقاً ٠»‏ أو تقبله » بموضوعية ودقة علميّة . لنسأل 
إذن : ما هو المفهوم النظري الذي يرتكز اليه نحليل الحليل لآياته ونسبته 
إياها إلى محور معينة 1 

يعين على اكتناه هذا المفهوم ما نعرفه عن تعلق الخليل بالمثال النظري» 
أولاة” ء وتحليل الطريقة الى طبقها الحايل في نسبة أبياته » ثانياً . فالحليل 
دتصوار مثالاة” مطلقاً بحر . من البحور محققه المعطيات الشعرية كلية أو 
بصورة جزئية . وهو يصراً دائة على إعادة كل بيت يناقشه إلى صورة 
المثال المطلق » بقياس مكوئنانتما الوتد ‏ سببية » بم الإشارة إلى ما 
بنقصه البيت أو يزيده عن هذه الصورة . ويبدو طبيعياً أن نتدوقع كون 
نسبة الخليل لأبياته تعبيراً بيناً عن هذا المفهوم . وني الواقم أن هذا 
نحدث » لكنه لا يشكل الأساس الوحيد لنسبة هذه الأبيات . ببسل إن 
هناك أساساً آخحر يكشفه نحليل أمثلة الحليل ذانها . وهذه الأمثلة ليست 
من طبيعة واحدة : أي أمها ليست جميعاً معطيات شعرية تنقص أو تزيد 
أجزاء معينة عن صورة واضحة لبحر سهل التحديد . ومن هذه الأمثلة 
ما محقق هذا الشرط ( كل ما أعيدت نسبته .في فقرة "الا » دون مأ 
سمي 1525 ) ومنها ما هو أكثر تعقيداً . النوع الآول عثل النسبة الغالبة 
ويمكن وصفه بأنسه ذو تركيب حر كي 9 تقسيمه الى هكونات 
وتد ‏ سببية » يظهر حين تقاس يبحور خليلية أنبا تخالف التركيب 
الوتد سببي لمذه الحور محالفة مهمة » 3 أن بالإمكان "نسيتها إلى 
محر دون أنخر . بإيراد المكونات الحر كية للبحر ثم وضع المكو ات الحركية 
للبيت الشعري تحتها » ثم الإشارة إلى ما ينقصه اليبت عن البحر وشرح 
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طريقة تشكل الببت وتسمية الوحدات الناقصة زحافاتث مشروعة للوحدات 
المثالية . ويممثل هذا النوع مجلاء البيت رقم (4) فمرة (؟ا-5؟) . 

. أما النوع الثاني فإن تعقيده ينبع من حقيقة أن مكو "ناته الحر كية تنقسم 
مباشرة الى مركبات وتد ‏ سببية بمكن أن تنتسب الى نحرين فوراً دون 
أن يكون هناك ما يرجح شرعية نسبتها الى محر دون أخخصر . ويسمى 
هذا النوع « متذبذباً » . في هذه الحالة يكون البيت ناقصاً عنصراً أو 
عناصر عن العر كيب الوتد - سبي لكلا اليحرين » وتكون الصورة النائحة 
في البيت صورة معروفة من صور كليها . 

قار نه عمل الخليل على هذين النوععن » يظهر بوضوح أن نسبة التوع 
الأول الى محر ما لا تشر مشكلات معقدة » وإن كانت مفتعلة . أما ذسبته 
لبيت من النوع الثاني فإنها تطرح سؤالا” جذري الأهمية على الباحث : 
اذا كان الخليل قد اعتمد في نسبة النوع الأول على تقريب المكونات 
الوتدسيبية له الى البحر المسمى » فعلى أي أساس اعتمد في نسبة أبيات 
الدوع الثاني ؟ واذا كان سوغ نسبته للنوع الأول بأن قسّم التتابعات 
الخركية الى مكوانات وتد ‏ سببية تتحد ممكونات البحر المسمى » فهل 
مكن أن يكون اكتفى بذلك في نسبة النوع المتذبذب ؟ 

أهمية السؤال تنبع من كون تقسيم التتابعات الركية للنوع الأول الى 
مكوناتة وتدسيبية معينة تقسها" مفروضاً » معبى انه ليس هناك طريقة 
أخرى لتقسيمها بشكل بجعلها صالحة للانتساب الى محر من حور الخليل . 
أما في حالة النوع المتذبذب ٠»‏ فإن هناك طريقتين للتقسيم تؤدي كل منه| 

الى نسبة البيت الى بحر من البحور المعروفة . 

ثمة احيالان فى الإجابة على هذا السؤال : 
5١‏ أن الخليل أدرك إمكان نسبة بيت من النوع المتذبذب الى محرين 
تبعا الطريقة المتبعة ‏ في التقسيم الى مكوانات وتد ‏ سببية » وانه قرر ‏ 


5ه 


الا يسمح يحدوث اللبس والاختلاط» فأعلن بقسر وعشوائية اختيارءه لأحد 
الوجهين ٠»‏ ثم نفى الآخر تماماً حبى دون ذكر له » ودون الاشارة الى 
الامكانيتين المشروعتين : 

أن يكون الليل لجأ » في حالة هذا النوع » حين تساوى 
لديه الأمران » إلى مقياس آخخر » أو عامل آخخر استطاع عن طريقه 
أن يكتشئ - ويقرار- أن البيت المتذيذب من حيث تر كيبه الوتد ‏ سبي 
ينتسب في الواقع الى البحر (8) وليس الى البحر (8) . 


نبي تبنى الاحمال الأول يتسراع في امام الحليل » ولا يستطيع هذا الكائب 
أن يتقيله لأسياس ذكرت في فقرة (5+ذ51--١)‏ . ولذلك ينفى هذا 
الاحمّال » ويقترح أن الاحمال الثاني هو ما يوضح سلوك الحليل الفكري 
الغامض » وهو ما يعين على اكتشاف أسس عمله . يفترض هذا الاقتراح 
أن خصيصة داخلية في تركيب البيت الشعري أتاحت للخليل نحديد نحره 
ونسته إليه . وهذه الخصيصة ء يا أشارت الدراسة فا سبق » لا بد 
أن تكون مرتبطة بفاعلية موسيقية توفّر للبيت طبيعة معينة » وممكن في 
هذه المرحلة من البحث ٠‏ بعد كل ما تقدم » أن تحدد هذه الفاعلية 
بأنما فاعلية النر المجرد .الذي وأصف في فقرة  48(‏ 4) . ولا يعني 
ما يقال أن الحايل امتلك إدراكا فكرياً ذهنياً هذه الفاعلية » ومياز أبعادها 
وطريقة تأثثرها . بل يعى أن اللخليل أدرك وجود عنصر إضاق في البيت» 
يعلو على التركيب الوتد ‏ سببي ويتخلله ويتجاوزه يي الوقت نفسه . 


م١‏ في فقرة سابقة )4-1١4(‏ نوقش مثل” يوضصّح طريقة 
تأثير فاعلية النير على نسبة البيت الى حر معدن ٠‏ هو المثل « يا صاحبي 
رح أقلا" علتلي » ٠‏ وممكن الآن أن يشار إلى أمثلة أخرىة دون تحليلها 
بتقص”. هي الأبيات ( م ء 1١7 6 1156 1١5‏ ) . في كل 
من هذه الأمثلة ٠‏ يقصي الحليل احالا” لتنسبة البيت إلى حر معروف ) 


/اده 


وينسبه الى محر آخر معروفء مع أن كلا الاحمالين مشروع ٠»‏ إذا انل 
التركيب الوتد - سببي وحده أساساً لنسبة البيت . في البيت ("”) أقصى 
الحايل الاحمال اأرجز » ونسب البيت الى الوافر . وفي )١١5(‏ أقصى 
الاحيّال الرجز ونسبه الى السريع [ كا أقصى كذلك الاحمال الوافر الذي 
نسب اليه البيت (#م) الذي يتحد تركيبه بتركيب ])١15(‏ . وفعل الآمر 
نفسه فى حالة (5١1١).أما‏ في )١77(‏ فقد أقصى الاحمال الرجز والاحمال 
الوافر ونسب البيت الى الحفيف »2 مع أن له تركيب (##) و ١١68(‏ ؛ 
١15‏ ) نلفسه . 


مب ٠‏ إذ يتبنى افتراض اتخاذ الخليل النير المجرد أساساً لعمله على 
الآبيات المتذبذبة » يصبح شيقآ أن يسأل : هل هناك ما ينفي احمال 
كونه اعتمد على الفاعلية نفسها في نسبة أبيات النوع الأول ؟ 


قٍِ رأي هذا الكاتب أن الحجواب بالنفي : أيس عمة ما ينفي الاحمال 
المذكور . وإن كان إثبات الأمر يتطلب تحليلاة جديداً للأبيات كلها . 
ولن “يفعل هذا هنا » بل يكتفى بتحليل مثلين يقدمان تموذجاً الطريقة 
الى ينبغي أن تستخدم في التحقق من الفرضية . 


ابيت رقم (4) «هاجك ربع دارس بالوى لأسماء عفّى المزن والقطر ع 


تمكن أن ينسب الشطر الأول إلى السريع . من حيث تركيبه الدركي. 
لكن الشطر الثاني لا يمن أن ينسب الى ذات البحر على هذا الأساس. 
أما إذا انل انير المجرد أساساً للنسبة » فييكن أن ينسب الشطران الى 
حر واحد هو الطويل » بتصور عوذج للنير المجرد على الشطرين له 
خصائص ثير الطويل » دون أن بتحد عبذ| الئر اتحاداً مطلقاً . ومكن : 
عندها » تصور أجزاء معينة فقدت من الشطرين » كأن يكون 7 لو 
توفرت فيها هذه الأجزاء » التركيب الوتد ‏ سببي ذاته الذي بمتلكه 


يّممدهم 


الطويل . فما يل تجلية لما يقال هنا » في رموز تجسد الشكل الفعل للبيتء 
ورموز أخرى ( ضمن صندوق ) تجسد الأصل المتصوار : 


4 2 0 74 


و2 لل م سول 2 ) 
2 52 4 5 3 
١‏ مس يس ق سنس ةق سس سم © نس هم ندج سس اهقتاع هم 





البيت (١١؟١)‏ 0 في بلد محر وفك مه قطعه عابر على جمل ع 


من حيث التتابع الهركي » بمكن أن ينسب الشطر الأول الى الرجر. 
لكن الشطر الثاني لا ممكن أن ينسب الى هذا البحر . أما على أساس 
ار المجرد » فيمكن للشطرين أن ينسيا الى المنسرح بالطريقة التالية : 


سه سس ة/ خم و 5/2 م ) 


) و ة/ 2/6 ( 


مع أن نمة درجة من الافتعال واضحة في توفير النبر على الوحدة الثانية 
من الشطر الأول بالطريقة المذكورة . |[ لا يستبعد هنا أن يكون الحابل 
نصور تر كيب الوحدة الثانية كا يلي : 


و- وده )ع وف هذه الخالة تكون الوحدة الغا لَه ر--ه)]. 


4ه 


وق كلما الحالين بظل المراكيب الجر كي وحدهة قاصراً عن نفسير نسبة الحليل 
للبيت الى المنسرح » ويصبح احمال الاعماد على النر المجرد أشد قوة . 


6 بجلو التحليل السابق كثافة البنية الإيقاعية للشعر العربي » 
وغناها المدهش . وبجلو كذلك البعد الجذري للفاعلية الشعرية : بعد 
الحرية . يرز الشاعر لعربي هنا سيّد كلاته وألوانه وريشته وآلة نغمه م 
لا برتبط بالإيقاعات التقليدية المستقرة ‏ إن كانت قد وجدت ‏ ويلم 
في قوقعتها » بل يغامر وراء إيقاعات جديدة طرية هشةء أو هو بالأحرى 
يستسلم لإيقاع القصيدة - التجربة دون مقاومة أو محاولة لتأطيره ضمن 
أطر مسبقة التصور . والشاعر » كما يتتجلى هنا » نقيض الرتابة ٠‏ نقيض 
الانتظام المطلق . فتشكلاته الإيقاعية تمتد وتتكمش ٠»‏ تترامى وتتراجع , 
مازجة' الوحدات في أنساقٍ صفتها العميقة ليس كونما تكراراً في المكان 
لنغم بادىء منتهي التكون " » بل كوببا انطلاقاً ف مسافة التننورع. الشاعر » 
عبذا : تقيض الحليل : الشاعر يتفرع وددنمو ودكتئه ويوسع الأبعاد ؛ 
والخليل يسوي : يسطح » محصر ء وبجير على التقولب . 

١4‏ قد يقال : إن التحليل الحديد يزيد تعقيد الينية الإيقاعية ؛ 
يزيد عدد البحور وأنغاط تر كيبها » ويستحيل » لذلك » تذكرم والإحاطة 
به . وهذا فعل أكيد للتحليل الجديد ؛ لكنه فعل ععرئي الواقع الشعري» 
فكيف برب منه ؟ لا ينبغي أن نستسل للسهولة المجرد اما سهولة » أن 
نقبل ما هو أقل اتساعاً وتنوعاً وغبى » لأننا نستطيع تعلمه . ولعل هذا 
الدافم ‏ البحث عن السهولة لغرض تعليمي - هو الذي أعطى تارمخنا 
الشعري واللغوى ؟ .ل أبعاده وخصائصه . لعل الحليل أن يكون فهم 
بعل" الحرية والغى 5 الإيقاع لكنه ©» رغية 5 التسهيل ؛ سطيح الأنساق 
وقسرها على الانضمام والتجمع في أنماط قليلة العدد . وفها أنتج فعله من 
عواقب سيئة نحذير للباحث المعاصر » وللثقافة العربية ضد الاستسلام 


هه أه 


للسهولة . الشعر العر بي ذو بنية إيقاعية مثير 5 الغى -. قبل مر حلة التحجر - 
مشرة التأكيد عل الحرية » فكيف ننكر صورة هذه البنية وتحاول» نحذلقة 
وافتعال ؛) صباغة بئية «جديدة أبعادها أسهل إدرا كا و ملعم نفسها ببساطة 
أعمق للتأطير والتحديد والفهم ؟ لقد حدث هذا قي تارمخنا الفكري » وي 
تأر بخ الموقن الفكر - شعوري إزاء العام 3 وعزل كل ماهو غير قابل 
لتأطدر والتحديد والفهم السريع وألقي خارج الثراث . وليس صدفة أن 
تأني المحاولة الخاضرة لكشف غى البنية الأبقاعية للشعر وإدخخال ما وضع 
خارج الأغاط «الأساسيةع داخل البنية المتقبلة للبراث »؛ معاصيرة" لمحاولاات 
تجري على صعيد تاريخ الفكر وتاريخ المواقف الفكر ‏ شعورية . الثقافة 
بنية معقدة متشابكة » توجد متفتحة متوترة ف الزمان والمكان تكشف 
أبعادها للعدن المكتنهة ٠‏ لاروية واارؤية . والثقافة هى ما هي » ولا مكن 
أبداً أن تكون مأ ليست هي » أن تصاع وتدفع ' صمن قنوات مشكلة 
0 تفرز منها ما لا يعجن ويتقواب الى خارج مهمل ؛ لأي دافسع 

ن . ولثئى حدّت الفادحة ونحت عملية التموده الى أجل » إن حجر كة 
ري خخ ذاسا كفيلة أن تقوم يعملية إعادة اللكشف جذرية جلو البنبية 
الجوهرية من جديد بغناها وانفتاحها ومكو نانما الحدلية الفاعلة . وبنية 
الإيقاع في الشعر العربي خضعت لعملية قولبة طويلة» لكن حيويتها تتتجلى 
الآن ؛ بانطلاقها ومباجس الانفلات والألق الفردي فيها . فلاذا لا نتقيلها 
كا هي ؟ 

54 والتحليل المتقدم هنا يجلو حقيقة أعرى : ضحالة الادعاء 
الذي يسمعه المرء كشيراً أن إيقاع الشعر العربي واحد اليعد » رتيب . 
خصوصاً حين لا محدد هذا الادعاء بإطار تار يحي ومكاني معين . أدعام 
كهذا نبع من سطحية المعرفة » من جهة . ومن تسطبح الخليل للانضاريس 
الإبقاعية في الشعر » من جهة أخرى. حين يعلن فايل أن الإيقاع العربي 
رتيب وحيد البعد ؛ فإنه يتشعر » أولا ء بأنه يتحرك ضمن إطار ما فعله 


اد 


الخليل فمط » وضمن إطار النموذج الناري ف مل الحليل بالذات ء, 
ونشعر غ نافيا » بأن مهر فته بالروح الفاعلة في الريقاع العربي » وقدرته 
على تحسس الأبعاد النغمية الشفيفة » الثقيلة » الرهيفة » البطيئة » المتسارعة» 
المتعالية » ذات اللطافة وذات القوة الأسرة » معرفة ضثيلة وقدرة باهتة 
كقبس شمعة نحاول إضاءة الصحراء . 


حان نتصور الشعر العربي محدد الأبعاد » قارس الانتظام » ادا 
على صورة واحدة لكل تشكل إيقاعي ؛ وثراه من شغلال سطي.هء ح حمل 
الحليل -- كا تفعل نازك الملائكة ‏ فنحن لا نجاو حقيقة هذا الشعر : 
بل نجلو حقيقة قصورنا وكسلنا المتجذار : هل عادت الملائكة أولا الى 
أمثلة الحليل تكتنه ما تكشف من أبعاد قبل أن نمكم بتزق أن عروض 
الخليل هو العروض الوحيد لشعرنا ؟ وهل عادت الى روح التراث قبل 
أن تقرر بثقة العالم أن القصيدة من الكامل » مثلاة » لا يكن أن يقم 
فيها بيت يقوم على تشكيلة غير التشكيلة السائدة في بقية القصيدة "5" ؟ 

وما يقال هنا يصدق على «هقولات , أخرى حول التراث : الثراث 
المسكن المطمور » الذي ترى الأعن سطحه » فتمسلك به وتنسيحه 
قوقعة » ويظل جذر التراث المي النابض » جسده المتدفق روعة» مطموراً 
غائياً عن الأععن الى لا تنفذ خلال التكدسات لتكتشف الكنثافة والجموح 
والتفلت . 


0/ذ- عبقرية الحليل » في نفاذها الى اكتشاف التصور الأصيل 
لوجود الأنساق والانتظام ؛ كانت ضوءاً من الريادة والحلق . لكن عقل 
الحليل ٠‏ ممثه عن الانتظام المطلق ء عن التناسق المهالي » عن صورة 
لنمط ني مضى يشلاب » ويقسر ء ويقدم ؛ ولبتسس © فخلق أناقة 
المندسة ء واكمال الدائرة بعودة نقطة انتهائها الى نقطة ابتدائها » لكنه 
أضاع » في فعله هذا » «١‏ أرابيسك , التشابك والكثافة والانعتاق من 


؟أه 


خط :إلى خمطء ومن نسق الى نسق ء ومن لون إلى لون » في امحلال 
دائم الحركة ف سواها ع ولاون قٍِ مجاره اللون 3 بليونة ورهافة وسبلاسة, 


الحايل المكتشف المبدع هو ذاته الحليل القاسر للإبداع . النقيض ينبع 
من نقيضه » وينحل ‏ فيه . أو ليبس معقولا” أن تكون هذه 3 الربداع 
الأصيلة الجوهرية البي يصعب أن ينفصل عنها مبدع ؟ سؤال يتعلق 
بالماوراء : لكن التاريخ يكاد يشي يجوابه . 


1 الراث » إذن ء يوجد منفصاة” ) مستقات” عن المفاهم البي 
تشكلت عنه لدى الدارسن في عصور معينة هم طغت على ثقافة العصور 
المتأخخرة . الثراث بتياراته » وتشكلاته » وتعدد أبعاده » بتفجر ححبوية 
وخصباً وتعدد ألوان . أما في الصورة الي ورثناه مها » فهو ذو بعد 
واحد : إطار تعيئه سوائل قل تث: تتغر أحياناً لكنه » هو ذاتهء يبقى الاطار 
الحامد المستقر . من هذه الحقيقة . المحور بنبغي أن بدأ ٠‏ أن تعود الى 
الجدور نكتشف الوجود الي اللمتنفئض الأصيل » ونصيا على أن المفاهم 
الموروثة عله هي تفسيرات ش حخصية » أو مرحلية » ممعبى اسهأ تسد معطيات 
ثقافة ذات أبعاد زمكانة خخاصة مما ؛ أو شخصية ‏ مرحلية معاً. وحقنا 
5 أن نقدم تعس رثا نحن للدراث حى ينبع من بساطة وبجودنا ذاته : أن 
نوجل هو »© بعقوية مطلقة» أن بحق لنا تكوين العراث عل صورة نحتارها 
نحن ونضيثها ونبررها . 

١5‏ مثل بسيط قد يغبي : القصيدة العربية » في المفهوم التفليدي؛ 
ذات بنية جامدة رثيبة : بيت له وزن معان بتلوه بيت له الوزن نفسه 
فبيت يطابقه وهكذا . لكن هذه ل لست أكثر من صورة للثراث في عقل 
معدن نحدده شروط ثقافية ‏ مكانية . والقصيدة العربية نفسها شيء منفصل 
عن هذه الصورة » شيء بمكن أن تكتشفه من جديد . لتأخل المقطوعة 
البسيطة الى يوردها ابن عبد ربه مثلا على الكامل » الضرب المقطوع 


زه فى البنية الايقاعية ‏ *اث"م 


الممنوع إلا من سلامة الثاني وإضاره*؟ : 
ه) «ليادهر مالي أصفى وأنت غير موات 
جراعتنى غصصاً با كدارت صفو حياتي ) 
هذا هو الفعل الشعري المتكوأن أمامنا . فا هي طبيعته الإيقاعية ؟ 
من الواضح لأي حس” مكتنه أن التركيب الإيقساعي والوزني للبيت 
الأول مختلف عن تركيب البيت الثانى ( والأبيات التالية ) . البيت الأول 
يتركب من : | 
41) (دهو/دهو/ دوم سد و( و/ 
سه / سوس اودوع 
والبيت الثاني من : 
438 سه /سة سس / ةسه / 
و /د واس ةد و/دوة/ ) 


أي أن (41) ذو طبيعة إيقاعية متميزة » تتوالى في وحدته الثانية 


النواتات (س_ ل ه) (-ه) » ولمأ موذج لسسدر خاص . أما )69١‏ 
فإن في وحلته الثانية النراتين (--سه) (-ه) . وعلاقة ل-- ه) 


ب (-ه) تختلف عن علاقتها ب (+-0) » وكل علاقة تمفل إيقاعاً 
طبيعياً له حر كته الذاتية . 

هذه هي الصورة الدقيقية للمقطوعة الثراث . ولنسمها (5) . لكن 
تفسير الدارسين ها يقدامها في صورة أخرى . فهو يعيد (681) الى (482) 
معتدراً إداهما الشبيء نفسه . ومأ هم بالشىء لمسكه . ونتبجة لذلات يقول 
التفسر التقليدي : إن المقطوعة تقوم على نسق إيقاعي له صورة واحدة 


تتكرر في كل لمسااء ولنسم هله الصورة () . 


:أه 


لدينا إذن قضيتان: الصورة (36) الحقيقية : الثراث في وجوده الفعلى . 

والصورة (2) الوهمية : النراث في وجوده المكتسب في عمقل معن 
النائج عن طر دقة 2 الفهم والوصف والنصور ذات خخصاقص معرئة . 

وحن نحاول وصف الينية الإيقاعية للقصيدة العربية؛ متمثلة في المقطوعة (8) : 
فإن علينا أن نهمل (52) تمام ‏ إلا من حيث دلالتها التارمخية - وثركز 
على (35) . وإذ تفعل ذلك عنحنا الركيز قدرة على الول :إن القصيدة 
العربية » ما تتجسد في (4) » ليست تكراراً موضعياً لصورة إيقاعية 
أولية » وإنما هي مزج لتشكلات إيقاعية » وخخروج من لغم إلى نغم » 
ومن -حركة إلى حركة . ومن الشيق » فى تأبيد شرعية هذا االتصور ع 
أن البيت (421) والشطر الثاني من (48) لمم الركيب الوزني الذي 
عتلكه بحر آخخر من حور الحليل هو المجتثُ . 

كا ؟ مبأءه البساطة والطراوة نُعيك للراث صورته المليئة بالتنو عء 
ونعيد بناءه في الذات والثقافة المعاصرتن » وتصبح قدرتنا على التواشج 
معه أعمق وأرهف . 

المثل المقدم بسيط ساذج : مفتعل بعض الشيء »: شعرياً ) لأن 
غرض صاحيه كان التمثيل على قضية عروضية . لكن الأمثلة الحفبقية 
الرائعة ع الي لصبح فهم بنيتتها الأيقفاعية شرطأآ لتحفيق درجة أعل من 
الاستجابة لما وتجلية أبعادها » كثيرة وافرة » وهي تنتظر التحليل والكشف 
في ضوء المنهج المقئرح في هذا البحث لتعود تزخر بالجوال . 

لعل" اللحظة أن تطل” . 

ا لأبيات الخليل «الغريبة» » وللتفسير المقدم ني هذا البحث 


لطببعة تر كببهاأ » دلالاات اكتنه بعضها . لكن أهه هذه الدلالات وأعمقتها 
قدرة على تغيير المفاهم المتجذرة في الثقافة أعربية ١‏ تكنه بعد ٠‏ إذ يتأ كد 


-- 


وجود أيات ينبسع إشاعها من بماذج النسير فبها ) ويغم دور الر كيب 
الوتد ‏ سبي لها ى منحها طبيعتها الإبقاعية الممزة » يطفر السؤال التالي 
الى اللهن نحدة وقوة : ف أي سياق تارحي نظمت هذه الأبياث 3 
وي أي سيافق شعري ؟ 

با ١‏ أما السياق الشعري » فيبدو ‏ نظرياً ‏ انه محتمل التحديد 
في إطار البيث الواحد : أي أن الخليل قد يكون وجد الأبيات «الغريبة) 
معزولة قائمة بذاتها » لا جزءاً من مقطوعة أو قصيدة . وهذا الاحمال 
النظري مجعل دور النبر فى إعطاء الأبيات شخصيتها الإيقاعية دوراً مطلقاً , 
إذ لو لم يكن الندر هو المحدد الوحيد لشخصية البيت : 

8 ) ويا رب إن أخطأت أو نسيت » 

لكان الخليل نسبه دونتردد الى محر له التركيب الوتد ‏ سببي : 

( لولس واس واس واس واس و//سي واه ). 

وقد 'محتج” بأن الخليل لو فعل هذا لكان خالف قانونه الإيقاعي المتعاق 
منع توالى وتدين » ولذلك نسب البيت الى محر له البركيب الوتدل سبي : 
(حو/سو/ سو /ا-و/دولت-هو||م/-ه/-ه/-ه / ) دون 
أن يكون لنسيته له علاقة بإدراكه لوجود الثر عليه في مواقع معينة تلصققه 
لقاع دون آخخر . وقد يبدو الاعتراض وجرها . إلا أنه ٠‏ في الواقع ». 
قائم على أساس واه . فقانون الحليل الإيقاعي ينطبق على البحور في شكلها 
المثالي فقط . ولا يصف الشعر في تركيبه الفعل . والشعر نفسه يزدحم 
بالأمثلة اللي شرالى فيها التتابعان ( اه/ هه ) . لكن اليليل يلجأ 
في معاملة مثل هذه الأمثلة الى القول بأن الصورة المثالية للبحر الذي تنتسب 
أيه خاو من وين متتاليين » ل أحد التتابتعين (-- ه) الى 

: وه/ه ) يا أشير سابقاً . وبذلك يظل قانونه الإيقاعي 

ا . فى البيت 0 مقدور الخليل أن يقرر أن التفعيلة 


كاه 


الثانية هى ( ه/ه/-- ه ) والثالثة زحاف لتفعيلة أخخرى هى 
(-ه/-ه/نه) الي هي بدورها زحاف ل (-ه/و/ه) . 
ومبذا كان يق له أن يعتير البيت من الرجز . وليس أدل على سلامة 
هذه الامكانية من معاملة الحليل للبيمت : 


«١ )0‏ أصبحت والشيب قد علاني يدعو حثيثاً إلى الحضاب ) 


حيثٌ اعتير الوندين المتتالين (سدول/ ا ه) وتدأ 5 سببين ؛ فرد” 
التفعيلة 9ه ه) الى الآأصل ١ه‏ ده ه) » ونسب البيت الى 
البسيط ( العروض المقطوع الممنوع من الطي ضربه مثله ) . ويذلك 
سم فأذو ره الإيقشاعى ولحل د شخصية البيت بدقة . 

لكن وروث بببت مثل (لكخم) وست مثل ( ظله ) وأبيات كثرة مثلهاء 
يظهر أن قانون الخليل الإيقاعي قانون مشالي نظري لا يصف التشكلات 
الإيقاعية بإخلاص علمى » وإنما يصف البحور بأشكاها النظرية المثالية في 
الدوائر , وق هذا مأ ارار رقصهة رفضاً مطامآاً ٠‏ 

لنعد الى مناقشة البيت (8ه) . تنجل » إذن » اللحقيقة الثالية : 
لم ينسب الخليل هذا البيت الى السريع ليسم قانونه الإيقاعي » لأنه كان 
في غى” عن فعل ذلك . ولا يعقل ان الخليل نسب البيت الى السريع 
قسرآأ أو اعتباطأاً . ولا سبدو أن ثمة عامل آخر مكن أن يكون دفع 
الحليل الى هذه النسبة غير الطبيعة الإيقاعية للبيت . ولا شلك أن إيقاع 
البيت سدأء سريعاً لا رجرآ سيا هن و <ود فاعلية داخلية فنه تلأصقه 
بالأول وتميازه عن الثانى . وبيدو لهذا الكاتب أن هذه الفاعلية لا مكن 
أن تكون شيئاً غير النر . 

٠١‏ يصدق التحليل المقدام هنا على فرض أن الحليل وجد 
البيت فرداً قائك بذائه . فإذا افترض أنه وجد البيت في مقطوعة أو 


ااه 


قصيدةءفإن ذلك يعنى أن كل بيت آخر في القصيدة له الطبيعة الإيقاعية 
نفسها » لأن الخليل يقتبس البيت مثلاة على الضرب المسطور المكسورف 
الممنوع من الطيءأي أن العلة تقع في وحدته الآخيرة » ونحن نعرف أن 
العلة في هذا الموضع علة واجبة . ومن هنا فإن التحليل المقد.م يصبح 
صادقاً فما بقوله عن البيت (8خ) وعن الأبيات الأخرى في القصيدة . 


لالا م نصل الان الى النقطة المحورية . وهي قضية السياق التاريخي 
للأبيات ( أو المقطوعات أو القصائد ) «الغريبة » . ويبدو هذا الكاتب 
أن اعمّاد هذه الأبيات المطلق على النير لاكتساب شخصيتها الإيقاعية يشجع 
على قبول الفرضية التالية : ثمة مرحلة في تطور الشعر العربي » سبقت 
عصر اللخليل والقصائد الأخرى الي بى عايها عمله ( والي تكتسب انتظامها 
الوزني من تركيبها النووي الى حد كبر) كان الشعر فيها قايًا' على الشر. 
وديدو أن البيبت 848١‏ ) وأبياتاً أخخرى بن أمثلة الحليل رواسب من مرحاة 
الشعر المنبور . وإذ نذكر دور الرواة في عصر التدوين» وخلاف الروايات, 
بكسن أن لتصور أن رواسب أخرى من هذه المرحلة ( صقلت ( 
و صحّحت و من قبل علماء أو حر فان ا ذوفهم الشعر ي وتشكل 
حسهم الموسيقي في أحضان شعر يكتسب التظامه من التركيب النووي 
لوحداته . ولم يبق لنا من الرواسب المذكورة إلا القليل » ومنه ما تركه 
الحليل نفسه في أمثلته » وهو واحد من أوائل الرواة المجمّعين للشعر 
دون شلك . ْ 


بب مط ١_‏ اذا صحّت الفرضية المقدمة هنا » فإنما تلقى ضوءاً 
كاشفاً ‏ قد يؤدي الى تغير مفاهيمنا الأساسية ب على الشعر العربى 
وتارئه » وعلى اللغة نفسها . وأول المفاههم اللي تدعو هذه الفرضية الى 
تغيرها هو مفهوم الرواية الشاذة . نما يبدو شاذاً في الشعر » ينبغي أن 
تحن في ضوء نظرية الندر » وتدرس طبيعته الإيقاعية كم هي ٠»‏ دون 


ممأه 


محاولة ( تصحيحه » . أما عن تاريخ الشعر العر بسي فبجدر أن بل كر 
أن انتقال الشعر من مرحلة الإيقاع الندري الخالص الى مرحلة الإيقفاع 
النووي"" ( أو الكمى بالمعبى المحدد في هذه الدراسة ) لا ممكن أن يكون 
قد تحقق خلال مرحلة قصيرة . إن تطوراً من هذا النوع قد يستغرق 
قروناً قبل أن يتبلور ويتخذ شكلا نبائياً . وفها حدث ف الشعر الانكليزي 
دليل على سلامة هذه الفكرة . إلا أن الدليل الأصدق هو تاريخ الشعر 
العربي نفسه : لقد استمر الشعر ٠‏ بعد دخحوله مرحلة الإيقاع النووي : 
ايتداء من الشنفرى وأمرىء الفيبس يستقى انتظامه من المكونات 
الوتد ‏ سببية بالدرجة الأولى » خمسة عشر قرنا على الأقل. ورغم بروز 
حركة نجديدية واعية قاصدة في العصر العباسي »© لم تتغير مفاههم الفواعل 
الإبقاعية في الشعر . ورغم انفجار حركة ثورة فعلية في العقود الثلاثة 
الأخصرة 2 فإن ما طرأ من تغيير ؛ عل هذا الصعيد »© لا وزال طفيفاً 
لا يتناول البنية الإيقاعية بشكل جذري . 


هل ينبغي » إذن » أن نعيد كتابة تاريخ الشعر العربي على ضوء 
ما يقال هنا ع باحثدن عن الماذج الى قد تكون سلمت من تصحيح ) 
الرواة '” ؟ وألم يصدق أبو عمرو بن العلاء حين قال إن أكير ما قالته 
العرب من الشعر ضاع ؟ سؤالان جذريان لأمحاث تأتي . 

عل صعيك آخر ) نم دلالة مهمة للتحليل السابق : أليس من الطبيعى » 
والممكن ٠»‏ أن نعيد للشعر العربي بعضآً من حيويته الأساسية وحريته 
الجوهرية بأن نعيد خلق إيقاعه النابع من الثير ونفكه من إسار صيغ 
التركيب الصوتي والتتابعات الوتد ‏ سببية الصارمة في تطلبها للتعادل 
الحر كي ؟ 

سؤال جذري ثالث لباحشين يأتون » لكما هو » بالدرجة الأولى . 
سؤال لشعراء أنون . 20 


4ه 


//- البنية الإيقاعية للشعر العربي » كا تنضيكها هذه الدراسة » 
بئة موسيقية:الشعر هو جسد الكلات الصوتي » منسّقاً » متلائمة أعضاؤه؛ 
هيكلا” نغمياً يتحرك ويقر » ليتحرك ويقر” من جديد . والكلمة توجد 
ىُ الشعر العربى باعتبارها جسداً صوتياً فقط . الشعر يستغل كل نسمة 
حياة في الكلمة : كل نأمة حركة » ولا يطيل السكون إلا حيث يشكل 
السكون قراراً تهدأ عنده الحركة للحظات خاطفة » ثم تبداً من جديد . 
تبلور هذا الوصف جلياً » نير » أشد ما يكون الجلاء » في الحقيقة 
اللي أغفلها الباحئون : إغفال الشعر العربي في بنيته الإيقاعية لتتابع 
رهه) إغفالات يكاد يكون مطلقاً . لماذا ؟ لآن السكون ي هذا التتابع 
مدى أبعد من الحركة : إنه يغرق الحركة في الصمت . والشعر العربي 
لا يطيق الصمت . ١‏ 

من هنا أيضاً الحقيقة ‏ المحرق : كل بدء حركة » هذا جوهر 
في اللغة وني الشعرءبل في الحياة العربية أيضاً . إنه مكوان بنيوي أصيل . 
البدء من الأطلال : نحثاً عن حياة » هو حركة بانجاه جديد. والحر كة 
دائية » أزلية » تنقشها فبّرات سكون هنا وهناك » لكنها تستمر » لأن 
البدء دائب أزلي » وطغنان السكون وتطاوله جفاف أو تعرض لغزوة أو 
نكبة : إنه موت . ومن هناءأيضا ٠»‏ الفاعلية الجذرية : الإيقاع الشعري 
بقدر أن يستمر دون أن مخسر نفسه » وهويته المطلقة » ما دام محتضظ 
متحر كاته ذاتها وبقراره ؛ لكن الإيقاع يتهاوى » ينكسر » كا عبر 
الأجداد 6 صيضص جزاحه كالنسر » حدن تفقلك وحدة فيه متحر كأ متها . 
هذه هى الدلالة الحق لا أثبته الببحث الحالي في الفصل الأول . أما السكون 
فقشل ' لأن السكون ليس حياة » ونجاوزه » إلا قٍْ قاط ارتكاز معيئة : 
لا بكس مجرى الحيوية . وهل أدل على صدق ما يقال من منع التقاء 
الساكنين في العربية ؟ 

١‏ لكن الإيقاع » كالحياة » حركة تبحث عن قرار . وفي 


هام 


الحاجة إلى سكون ثابت فى كل وحدة إيقاعية تأكيد مطلق لذلك . 
والسكون الضروري يأتي لا بعد حركة واحدة : بل بعد توالي حركتتن 
فأكثر . لكن ذلك أيضا يؤكد الحاجة الى تجاوز السكون حين محل . 
السكون المطلق الأزلي لايطاق . هذه دلالة السكون : الإيقاع و الحياة : 
في إيقاع الشعر وإيقاع الفكر ومغامرة العيش والبقاء . في اللحياة » يأنى 
السكون قراراً في مرعى خصيب »2 مؤقتاً لكنه ليس استقراراً . إنه ممطة 
في حركة دائبة . فالخركة هى الفعل في الحياة العربية والشعر العربى »: 
والسكون يكتسب معناه من سياق الحركة . وهكذا تخلق الأنساق  .‏ 

الشعر العربى فعل حركة » '2حركة » حركة : من هنا صلكيبه ؛ 
حلثه )© علو ذراته . وح ركيته الععجية 6 في معظم تماذجه » كانث 
فاعلية ثقافية فكر ‏ نفسية . كانت تحسيداً آحر لبنية أصياة واحدة هي 
بنية العقل ذاته . تصور نشوء إيماع شعري هو نقيض للحركة فى الثقافة 
العربية - حتى مرحلة الاستقرار -- تصورا بظل ي عمال الوهم : إنه 
المحال عينه . 

149 هكذا يقال : لا يتصور حدوث نحول جذري في بنية 
الإيقاع إلى أن تتغير بنية العقل : البنية الفكر ‏ نفسية ذالما . والتغيرء 
فما بدو » كان حالاة قبل العقدين الأخيرين . وها هي علاثمه . لكنها 
م تزل علاثم . وإذ شال هذا لا يقصد التغر ممأ هو حدث جزثئي »2 
وإثما نما هو فعل كامل على صعيد الثتقافة كلها : أي ولادة بنية جديدة . 
أي أن حدوث تغيرات جزئية » ضمن مجال الثبات » لا ينكر : في نماذج 
من الشعر الصوي 3 قُ الثير الشعر ملام تغير جرئى . لكن 1 
الفكر - نفسية ظلت ذائها . نحن نبدأ الآن . 

وملامح التغعر تنجلي الان 2 البئية ذاسا : إخماد الحمركة ؛ والبحث 

عن السكون أو » بالدقة » الحدوء. فى قصيدة الثير توجد الكلمة لا جسداً 


ه5١‎ 


صوتياً من الحركة المستمرة والسكون اللحظي ٠‏ بل بنية” السكون فيها 
مكوان أساسى . حين نقرأ الكلات نحاول أن نخمد الحركة الى حد أقصى. 
والعلامة المطلقة لذلك هى القراءة دون حركات على أواخخر الكلات. وهذا 
مظهر شيق للينية الجديدة » لأنه تعبسير نحتضن © فم حنضن ع تتابعات 
مثل و هه) . واحتضان هذا لتتابع هو النقيض المطلق لإيقا ع شعر 
لآراث . وهو أيش] ليس حدثا عابراً . الشكوى الي تسمع من طنين شعر 
العراث وحدته » والدعوة الى شعر هادىء مهموس » أو شعر نير عهماء 
جوهرياً » قول بسيط : ثمة شيء يبزغ ي حياتنا جديا | بنية جديدة 
يعجز الإيقاع الترائي عن بلورتها وتجسيدها. بل انه ليشكل نقيضها المباشر: 
الكتابة بإيقاع ترائي هي ٠»‏ في الواقع » إدخال لبنية مغايرة وتأكيد لهذه 
البنية في الضمير العربي الحديث. لذلك قد يشعر المتلقي بالقلق واللاتوازن» 
بأن شيئاً حدث منفصلا عنا » متحركاً فى مجال غريب على الذات . 


.بم خلق إيقاع شعرى حديث »© إذن »© ليس عملا مفتعلا” : 
إنه حتمية تارمحية . ولقد جاء حتمياً . ودور المؤثرات اللخارجية يجب أن 
لاد من مجك يل : أن يكون لما أ كير من فعل اللفت إلى الات مكنة: 
شىء يكاد يناقض حركة الثقافة كلها : يناقض إيقاع التطور التاريخي . 

وتقبّل السكون » تقبل التتابع ( هه ) في بنية الكلمة والتشكل 
ليبس فعلا” شارجياً . انه ثمرة لتقبل في الجذور ٠»‏ لأنه يستقي من لغسة 
الحديث اليومي » اللغة المحكية » ومن الشعر المؤتلف مبذه اللغة . وليس 
بعيداً أن تكون اللغة المحكية بإيقاعها الخاص المؤثّر الآقوى في تغيير إيقاع 
المركة الدائبة لقرون . وإذ نلتصق بالذات الحية » دون تعال عليها » 
لا بد أن ينعكس هذا التغيير على لغتنا الفوقية : لغة الفكر المنفصل 
التعاليى . مكدن التكهن » دون ادعاء للنبوءة » بأن تعميق الالتصاق 
باللغة المحكية » بالذات الحية » والفولكلور» سيؤدي الى اتخاذ بنية إيقاعها 


هم 


بئية لإيقاع الشعر المكتوب بالفصحى ٠‏ أو يقر ب » على الأقل» البنيتن 
ليخلق بنية إيقاعية وسيطة . هكذا يبدأ التوفيق الضروري بمن اللغة الفوقية 
وبين الذات ويبدأ زوال الازدواجية التي تترك آثارها على الفكر العربي في 
غيبوبته وضبابيته وضعءف تر كيبه المنطقي . 

في الشعر الذي يكتب الآن بندرة ء والذي لابد » اذا استمر التطور 
الطبيعي ) من أن يكت#ى وبقرأ بدوفرة ) تصبح شخخصية الكلمة شيئاً غير 
جسدها الصوتي » شيئا يتحدد يدورها التكويي في التجربة الشعرية وينية 
المصمدة . الكلمة في الشعر العراثي توجل صلية ' حادة » لا يغيرها ثيء 
تفرض ننفسها على التشكل الإيقاعي » وحوطا يتأطر الإيقاع »؛ : قط" جسده 
ليتكون . التغير الحذري الذي تمتناجه هو أن نحل" م طغيان الكلمة 
وقسرها للإيقاع كله » بأن نحيلها الى جزء بنبوي يتحدد هو بطبيعة 
الإيقاع والتجربة الشعرية : أي أن تكسبها مرانة داخلية » فيكون لا في 
سياقما الدور الإيقاعى ( 32 ) وي سباق آخخحر الدور (37) » وهكذا . 
مم ذلك بأن نعطي أنفسنا القدرة على قراءة الكلمة كما تحتاجها أن تكون 
في السياق » محركة أو ساكنة » مثبورة أو غير منبورة - ضمن شروط 
تتبع من طببعة الكلمة ذاتها ‏ بإرادة مطلقة تقريباً . 


كلمة (حالم) لها ني الشعر الترائئي دور مطلق هو ( مه )؛ 
عيسر عنه الحليل , مشا «حسدهأ الصو ني ل* بشيء داخلي فيها ؛ أو بدور 
انددع رأ اق الشعر الآن ؛) جب أن نستطيع إعطاء هذه الكلمة الدور 
) ا ( أو )0 لم 1 ( وأن يئر هأ همكل| ذ( -# به ( أو 
نتجاوز عن بر ها أحياناً » بإرادة تستقي تسويغها من السياق الشعري الكلي 
و والجزئي ٠‏ ثم ينبغي أن نحدد دور الكلمة الإيقاعي على أساس النير الذي 

هذا يكون في مقدورنا استغلال إمكانية إيقاعية في الكلمة العربية لم 


؟ 6 


يستغلها الثراث إلا في مراحل نعرف عنها القليل القليل» لأن ثقافة الثراث 
وبنيته الفكر ‏ نفسية فرضتا اختياراً لامكانيات دون أخمرى فى الكلمة 
العربية . وجاء هذا الاختيار مخلصاً إخلاصاً مطلقاً ف تعبيره عن البنية . 
وإن لم تجار ثقافة الّراث وشعراءه في إخلاصنا للبنية الفكر - نفسية لثقافتنا 
فإننا نون الروح الفاعلة في الئراث » لنتمسلك بقشوره . التراث يعلّمنا 
الاخلاص لذواتنا » لفكرنا » فلاذا تنصر على خخيانته بالاخلاص له .: 
ولفكره ؟ 
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إشارات 


, ورد 6 ص : 5آ‎ ١ 
عدفقرة(!! 9/2 78)2) ورا . أنثلة أخرى عند شوقى ضيف » ورد » ص : 184- 6ما‎ ! 
را. » مثلا ؛ القاضي الخرجاني » « الوساطة بن المتثبي وخصومه » » تح . محمد أبي الفضل‎ # 
. ١١1١ : ص‎ )١465١ » ابراهيم وعلي محمد البجاوي » ط ؟ »ء البابي الحلبي ( القاهرة‎ 
) 1١454 » را. «ديوات الحارث بن حلزة » » تح . هاشم الطعان » مطبعة الارشاد ( بغداد‎ 4 
. عدد "ا » ص : مأ‎ 
ا.‎ 7١ : و سا. »عدد 5 »اص‎ 
: ؟1 »6 ”"4) ورا. أبن عبد ربه » ورد 2) ص‎ » :١ ( عد فقرة (9١الا - 5) الأبيات‎ 5 
. 445 41 
: سا. ء صن : ب# مه لاه . المثل الآول ص : 4ه وهو ألبيت‎ «| 

« أين التي صيغت محاسنها 2 من ففضة شيبت بها ذهب » 
والمال الثاني ص : هه4 وهو البيت : 

م أقصيتنى من بعد ما أدنيتي فالقلب طائر »م 
ويممكن أن يثار هنا اعتراض يجلو إلى أي مدى يضر التصور المتحجر للقصيدة العربية بالشعر 
والدراسة النقدية» هو : لاذا نعتبر بيئاً له هذا التر كيب من الكامل لا من الرجز » مع أن وحدته 
المؤسسة هي (مستفعلن) ؟ وهل يحق لنا أن نفعل هذا ثم نمضي لنقول ان (استفعلاتن) لا ترد قي 
ضرب الرجز » مع أننا نرأها بأم أعيئنا ثرد في بيت له تر كيب الرجز ؟ هذا هو مأ يفعله ابن 
عبد ربه » الذي لا يذ كر ( مستفعلاثن ) بين أضرب الرجز ( را . ص : 9ه ) وما يبدو 
أن الخليل فعله ( ص : م4 - 485 ) ويمكن أن يستنتج من تقرير لنازك الملائكة أنها تتبنى 
مثل هذا التذبذب في التعامل مع المادة الشعرية ©» فهي تشدد على امتناع ورود ( مستفعلاتن ) قِِ 
ضرب الرجز » مع أها ترد في الكامل » ويبدو أنها تستند إلى حجة العرو ضيين ذاما في امتناع 
ورود ( مستفعلاتن ) في ضرب الرجز ؛ (وردءوص ه١١8-1١٠١).‏ 


هاه 


/ 


رأ . أبنية الصرف "ا يوردها سيبويه ني خديجة الحديي ؛ ورث ©6 ص : 6808[ ( فعالة ) 4 
٠‏ (مفعال) © 854 (مفعال) »و ١87‏ (أفعال ). 


4 أو في العروض عامة . فهو لا يعتيرها من الأجزاء الى يقول انها سبعة . يورد هذا الرأي المثير 
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أبو عبد الله محمد أبو الحيش الأنصاري الأندلسى في مخطوطة عبرت عليها في المتحف البر يطاني 
5 لدن » برقم ( 446 2:0 . 4808 ) ومن الشيق أن المؤلف ينسب الرأي إلى الموهري 
(را. الورقة الأولى » وجه )١‏ . 


يروى عن اللليل أن أصل العروض ساعه لشيخ يعلم صبية ما سساه « التنعيم » منشداً ما يلي : 
و نعم لا نعم لا لا نعم لال نعم لا نعم لا لا نعم لا نعم لا لا » 

وتكشف نظرة سريعة إلى هذا النسق توفر شرط أساسى فيه هو الشرط المشار آليه . وإذا كانت 
الرواية صحيحة فاذن دلالتها واضحة » وهي تأكيد الاحيّال المرجح هنا : كون الخليل 
صاغ قانوئه المتعلق بالمسافة بين الوتدين من استقرائه للبحور الرئيسية الي يتوفر فيها شر طه 
المذ كور . ر |. الرواية في صفاء خلوصي » ورد » المقدمة (لكال ابراهم) ص .١١- 1١:‏ 
وهو ق الواقع شر ط يتحقق في كل موضع ترد فيه ( دهده دو سغ) (س هدهو 

ده سا ةق ) تبعا التقسيم الحديد » حين تكون في الحشو ) وق الوحدة الآأخيرة للسريع 
(١(-ه‏ ه- هوه) » ا يتحقق حين ترد ثلاث نوى من (- ه) بعد (-- ه ) 
را . عن معرفة الخليل الموسيقى » ابن خخلكان » ذاث . 

را . مندور و الشعر العربي : غثاه . . »من أجل الغناء بالشعر عند العرب ٠‏ 

وفاعلية التنظم هذه تبرز في كل جائب من جوائب عمله » ومفهوم الدوائر تعبير أمثل عن 
تأثيرها الحذري على فكره وتصوره ألغة والوزن . 


والوزن هو » طبعاً » مفهوم أساسى في عمل الخليل على اللغة . من هنا تطور مفهوم ٠‏ الميذان » 
الصر في الذي يقدم صورة مرآئية للتتبعات الصوتية في الكلمة باعادسا إلى أصل ينيتها . وآمل 
أن أظهر في دراسة قادمة أن مفهوم الوزن الشعري ليس إلا تطبيقاً لمفهوم الوزن الصر في على 
مستوى اللغة - الكلات المر كبة ( بدلا من اللغة ‏ الكلمة المفردة ) ؛ أي الكللات داخلة في 
علاقات أفقية » وتخصيصاً لهذا المفهوم بالبنية الصوتية الفعلية الكلبات » ( بدلا من تطبيقه على 
البنية العميقة الأصلية ) بسبب طبيعة مجال الدراسة وهو مجال الإيقاع و النغم الذي ينيع من البنية 
السطحية لا العميقة . 
عد » من أجل دراسة مفصلة لهذه القضية الحوهرية » فقرة (؟07) . 
ومنه قصيدة أبى واس المشهورة الي يرد فيها ألبيت : 

ولا أذود الطير عن شجر ولللعءء 6 
وإيقاعها واضم الاختلاف عن ايقاع المديد » ومن القسر تسبتها أليه . 


5ه 


1 


يرفض مصطفى جال الدين تقبل ورود(-- ه-- ه) و( ةد ديب 6 ف الكامل . 
ويستحيل » في رأي هذا الكاتب ء تسويغ هذا الرفض . را . ورد » ص : 45 . 

عد » من أجل الدراسة المفصلة » فقرة 4ه ام ؟) . 

عد » أيضاً » نقرة ( + -7- )١‏ ) . 

مخطىء المحققون قراءة هذه الكلمة » و بالتالي » تقس البيت ‏ فهم يضعون سكوناً على( اليم ) 5 
في حين أنها يحب أن تقرأ محركة بالضمة . 

عد فقرة -1١4(‏ #4) . 

هذه قراءة المحققين . ويبدو لي أن القراءة الطبيعية هى : ( قطعه ) دون تشديد . 

لكنى أحلل البيت بقراءة المحققين . وعد يلى أشارة ( "١‏ ) . 

يبدو أن قراءة المحققين لهذه الكلمة سليمة من حيث الثر كيب الوزني بدلالة اعتبار الخليل 
لبيت من الحفيف . وعلى هذه القراءة ينقسم الشطر الأول إلى وحداته المكوئة بالشكل التالي : 
(-سسهوةد/مس ود وس مس وس ده و/) 1 

لكن الشطر الثاني لا ينقسم بالطريقة ذائها إلا إذا افترضنا وجود حرف متحرك في أوله . 
إلا أن القراءة المذكورة » في رأي شخصى على الأقل » لا تستقم معنوياً . و لذلك أتبنى في 
التحليل القراءة ( واقل ) دوث همز ( الألف ) . ومن هنا أتصور الوحدات المكوئة بالطريقة 
المبينة.أما تبعاً لقراءة الخليل فان البيت يكون قائما على تبادل منتظم 1( لج ) مع(8 بآ) 
ومليئاً بالزحافات . 

البيت ( "4 ١‏ ) في" قراءة المحققين مدور . وهذه قراءة خاطنة . 

قراءة المحققين « حمزة » خاطئة » من حيث صلاحية البيث مثلا على الحالة الي يقتبسه الخليل 
لتوضيحها . 

عد أعلى اشارة ( /ا) » وفقرة ( 90 - ١‏ ) . ما تقرره الملائكة عن قيام القصيدة على تشكيلة 
واحدة للبحر غير دقيق . في القصيدة الواحدة بمكن استخدام تشكيلتين للبحر » ومحدث هذا 
في عدد كبير من القصائد . لكنه يأتي في شروط بمكن تحديدها كا يلي : إذا وردت ثقفية 
داخلية في البيت الأول في القصيدة فقد يكون البيث قائماً على تشكيلة (.4 ) تختلف عن 
التشكيلة الى يقوم عليها ما تبقى من أبيات القصيدة ( إلا أن ترد تقفية داخلية من جديد في 
بيت آخر) . وقد تأتى الظاهرة دون وجود ثقفية داخلية (عدء مثلا » يلي فقرة ( 05 -1) . 
يدر أن الملائكة تنوي أن تقرر ببساطة أن لكل قصيدة ضرباً واحداً » كا قرر 
العروضيون . وهذا سليم بشكل عام » لا إطلاقاً . لكن صيافتها تزيد الأمر تعقيداً ) 
وتأتى دليلا آخر على غياب الدقة ألعلمية عن عملها . ( رأ . ؛ ورد» ص : ؟/ ) . 
البيتان لابن عبد ربه » من مقطوعة من الكامل » ورد ء » ص : 425 - لاه4 . 
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8 هذه التسمية » في رأي هذا الكاتب » أكثر دقة من أي تسمية أخخرى يعرفها لنمط الأنظمة 
الإيقاعية الي مثلها النغلام العربي . 

٠م‏ تثير إعادة تحديد التركيب الإيقاعي لبعض أبيات الخليل سؤالا مهما قد يعترض به على العمل 
لمقدم هنا نأ وهو ؛ ألا مكن أن يكون التحليل المقد م مبنياً على وهم أساسى هو صحة القراءات 
وردت عند ابن عبد ربه » في حين أن هذه القرامات قد تكو خاطقة ما كا عرفها الأخير 
أو لأسباب تتعلق بالنسخ و النساخ و المحققين ؟ ويقوي هذا الاعتراض كون هذا الكائب نفسه 
قد ادعى خطأ عدد من القراءات المثبتة . 

لكن هذا الاعثر اض لا يدمر شرعية التحليل المقدم أو يلغيها للأسباب التالية : 


1- عدد الآبيات الي تحتمل قراءات أخرى دود . 

؟- يلجأ هذا الكاتب في امتحان صحة القراءة إلى مقياس داخلى هوكونها تنسجم مع الوصف 
النظري الذي يقدمه الخليل خالة الزحاف أو العلة ( أو الوضع العروضي ) الي يقتبس البيت 
م لا تسمى قراءة ما خاطئة إلا على أساسء أو أسس » أخرى غير شذو ذها نا لمرو ني ما يقصد 
هنا هو أن المتأخرين قد يكوئون عبثوا ببعض أمثلة الخليل لأنها تخرج خروجاً واضحاً على صور 
الحور كا يعرفونها » فبّركوا لنا قراءات و مصححة » . حين نعثر على هذه القراءات - لنسمها 
قراءات العروضيين - مفبتة في كتب متأخرة » فلا ينبغى أن نتخذها دليلا على خطأ قراءة الم لفين 
الذين ينسبون قراءات مختلفة إلى الخليل مباشرة . ينجلى ما يقصد هنا ذما يلي : يورد فريتاغ 
قراءات لعدد من الأبيات المناقشة هنا تغاير القراءات ألى ترد عند ابن عبد ربه . وقراءات فريتاغ 
« أكمل » عروضياً . لكنه لا ينسبها ولا يصرم باقتراسها عن مصدر ينقل عن الخليل مباشرة . 
ذلك ينبثى ألا نسرع في الحكر لتقول إن قراءات ابن عبد ربه خاطئة وقراءات فريتاغ سليمة 
لا يصم ء في رأي هذا الكاتب » أن نتخذ أساساً الحكم إلا القراءات التي تصرح بالنقل المباشر 
عن الخليل . وقراءات ابن عبد ربه تحقق هذا الشرط . الحكم على قراءة ما يحب أن يصدر عن 
تحليلها من حيث علا قتها بالحالة الي تقتبس لتيثيلها أولا » ثم عن محاكمة سلامتها المعنوية 
والثر كيبية . أما كالها العروضي أو شذوذها فلا ينبغي أن يتخذا مقياسين الحكر . 

على هذه الأسس »يرفض هذا الكاتب تقبل قراءات فريتاغ المغايرة لأن الفروق بينها وبين قراءات 
أبن عبد ريه جذريةٌ تشعر بأثر « التصحيم , المتأخر - يصدق هذا على الأبيات ( ؛ © ألا ع !ا 
/1 1 ) ؛ أما قراءات الأبيات ١‏ ؛ © للا" ١‏ 6 ؟14١)‏ فهي تستحق المناقشة : 

الأول تعقل فيه قراءة فريتاع » ويصعب رفضها أو قبولها معنوياً أو بالنظر في سبب أقتياس 
الحليل للبيت . و الثاني تقبل قراءة ابن عيد ربه له لأن وصف الخليل له 4 « الأشتر » يرجحها . 
والثالث ترفض فيه قراءة فريتاغ لمخالفتها الواضحة لتر كيب البحر . أما ما قبقى من تغاير فليس 
له تأثير على الثر كيب الوزني ( قراءة 4 مثلا ) . لكن أهم خلاف في القراءة هو الحلاف 


أن 


حول البيت ( ١8‏ ) الذي أجل تحليله سابقاً . قراءة فريتاغ للشطر الأول لا تترك في البيت 
مشكلات وزئية » ويتسب البيت على أساسها إلى ( 1278 ) . أما قراءة ابن عبد ربه فانها تجعل 
وصف البيت معقداً . ويبدو لي أن القراءة الأخيرة موضع شك لا بسبب تعقيدها العروضي بل 
على أساس معنوي » و بالنظر في وصف الخليل النظري للبيت . كذلك أرجح قراءة فريتاغ البيث 
)1١١1١(‏ حيث يورد م قطعه » دون تشديد . ويفرض قبول هذه القراءة إعادة و صف البيتث 
في وحدته الرابعة » كا يأتى دليلا على إمكانية ورود (----- ه) في غير الرجز . را . 
من أجل قراءات فريتاغ » ورد » ص : مغهم ‏ إلا . ( يبقى أن يشار إلى أن قراءة فريعاغ 
لبيت ١85 ١‏ ) هى السليمة » ولا شك أن كلمة « مثل » زادت في قراءة المحققين لأشطر 
الأول سهوا أو بسبب خطأ مطبعي . ) . 
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خاعمة ونتائج 


حاول هذا البحث أن يقدم بديلا” جذرياً لعروض التليل » انطلاقاً 
من مفمهوم فدري أصيل هو أن نمة شيئدن منفصلين الشعر العر بي 1 
أولا” » ثم محاولة الحليل لوصف انتظامه وأسس تركيبه الوزني » ثانياً . 
يفرض هذا المفهوم أن نظام اللحليل طريقة في التحليل لا ننفي طرقاً 
أخرى ممكنة » وان أسلُ الطرق أقدرها على اكتشاف الفاعليات الجذرية 
في إيقاع الشعر العربسي » وعلى نحديد أسس الانتظام والانفلات خارج 
حدود الانتظام في هذا الإيقاع . يوضوح إذن » لا ينفي البديل المشرح 
هنا طرقاً أخحرى قد تتبع في المستقبل » ودازم محا كمتها على أساس منوزاما 
لا على أساس بقائها ضمن المعطيات الثرائية أو خخروجها على هذه المعطيات, 


لقد أكتّد هذا البحث بعد الحرية والتنوع في إيقاع الشعر العربي » 
وحاول اكتشاف اتجاهات التنوع وطبيعته » وأصر على أن رفض الال 
النظري الذي حصرت ضمن إطاره أوزان الشعر خطوة جذرية الأهمية : 
وأن اكتشاف يعد الحرية مشروط بالانفتاح على مفهوم جديد لعلاقات 
الصور المتعددة الي عتلكها تشكل إيقاعي معين » وباعتبار هذه الصور 
أوضاعاً مستقلة قائمة بذانها لا تستقى مبرر وجودها من كونما تشومساً 
مقتصداً لصورة عليا مطلققة . 


م طرح البحث أسئلة تعلق بعلم الإيقاع المقارن » وأظهر أن الانجاه 
فى الدراسة انجاهاً مقارناً يضىء أبعاداً معتمة في الأنظمة الإيقاعية المختلفة) 
ومجلو حتمية تحولاتما إلى أشكال بمكن التكهن معظمها » ويؤسس شرعية 
هذه التحولات . كا أظهر البحث أن الدراسة المقارنة تقود إلى وضع 
يصبح فيه طبيعياً أن تر فض المفاهم التقليدية حول الأسس ال+ذرية للأنظمة 
المختلفة وحول علاقات هذه الأنظمة واحدها بالآخر . 


وحاول البحث » في هذا السياقءأن يكتنه طبيعة المكو"نات الإيقاعيةء 
نم والنئر والوجود الفيزيائي المطلق للمقاطع الصوتية » وقدام تفسيرات 
معينة لدور كل هن هذه المكونات في منم التشكلات الإيقاعية ني نظام 
ما طبيعتها المميزة . ثم اقترح أن الشعر العربي يقوم على نظام إيقاعي 
دي أسس معقدة للع التركيب النووي 6 والعلافة بان النوى 4 والذير 
المجرد النابع من هذه العلاقة , أدواراً جوهرية ف صياغتها . وقبل أن 
تناقش هذه الأسس نوقشت ظطواهر غريبة في الركيب الوزني للشعر 
العربي »© واقترح أن تفسير هذه الظواهر يستحيل إلا باذ النثر ودوره 
بي خلق الإيقاع نقطة انطلاق مر كزية للببحث . وي معرض ذلك نوقشت 
النظرية الكمية في إيقاع الشعر العربي ورفضت » على الأقل بشكلها 
عليها هذه النظرية . 


بم عرضت فرضية جديدة في طبيعة النير اللغوي ني العربية . وعلى 
أساس هذه الفرضية تبى الكاتب طريقة جديدة في تحديد مواقع النير 
الشعري المجرد في التشكلات الإيقاعية في الشعر العربي. ثم درست تماذج 
الدر الشعري .الي تنتج من اتباع الطريقة المتبناة في التحليل » وحللت 
العلاقة المعقدة بين النيرين اللفوي والشعري ( والئير البنيوي ) » واقترح 
أن الصورة الإيقاعية الكلية بيث من الشعر هي تبلور للتفاعل بين أنواع 
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الندر الثلائة في إطار التركيب النووي له . وحاول البحث أن يفسر تعقيد 
النظام الإيقاعي في الشعر العربي في ضوء هذا الاقتراح . 

بعد تقدم الفرضية الجديدة نوقشت فرضيات أخرى في إيقاع الشعر 
العربي من خلال دراسة تطبيقية اكتنهت قدرة الفرضيات كلها على تفس 
الظواهر الوزنية المعقدة » وعلى خخلق تشكلات إيقاعية لما من الانتظام 
ما يبر هن سلامة الفرضيات الي اتخذت أساساً لخلقها . وأظهر هنا أن 
الفر ضية الجديدة أقدر من غيرها على محقيق كلا الشرطان . ولما كانت 
فرضية فايل بي طبيعة الثر في الشعر العربي وي نظام الحايل أكر هذه 
الفر ضيات السايقة شي لا وشهرة فقدك حالت بتقص ) 5 رفضت رفضآ 
مبائاً لافعدام أى دليل على سلامتها أولا” » ولانتهاكها » اذا طيقت » 
لروح الإيقاع الشعري في العربية ثانياً » ولمخالقتها لأسس عمل الخليل 
نفسه ثالثاً , 
وشدم البحث ممحاولة لفهم طبيعة عمل الخليل وتحديد منطلقاته النظرية» 

تأثر هذه المنطلقات على الصيغة النهائية لنظامه العروضي . 
واقرح أن الحليل تعلق في عمله بالمثال النظطري » وأن تعلقه بهء والطريقة 
الي اتبعها قُ وصف ظواهر معينة أدنا الى التعقيد المبحير الذي يتصف به 
نظامه . ثم طرح سؤال أسابي هو : هل بمكن . يكون الخليل اعتمد 
على فاعلية كالدر في وصف الإيقاعات المختلفة . وأجيب على هذا السؤال 
من اذل تحليل دقيق لأمغاة الحليل العرروضية كلها : فقأعبدت لسبة عدد 

من الأمثلة الى حور غير تلك الي نسبها اليها الخليل . م اقرح أن الحايل 
بد أن يكون اقل أساسآ لنسسة بعض هذه الأمثلة »ء على الأقل »: 
فاعلية أخرى غير ثركيبها الوتد - سببي . واقترح أن هذه الفاعلية هي 
الذر الشعري المجرد الذي بدو أن الشاد الشعسر , غناءه يرزانه إبرازاً 
بجعل ذوره ف ديد الشخصية الابقاعية لبيت شعسري أو لقصيدة دورآً 
جذري الأهمية . 





ومن خلال محليل أمثلة الحليل برزت احهالات مشرة أضمها كون الشعر 
العربى مر ممرحلة سابقة على اليل الآول من الشعراء الجاهليين الذين 
نعرف شعرهم الآن » كان إيقاعه فيها إيقاعاً نبريآ خالصاً » واستقى 
انتظامه خلانها من تماذج النير المتشكلة فيه ( من عدد النبرات » أو من 
علاقة المنبور غير المنبور ف البيت الشعري ) . وساعدت المناقشة على 
طرح اراح جد يد مترر علمياً » درفض المماهم التقليدية حول رتابسة 
إيما ع القصيدة العربية »ع وصرامة التكرار الإيقاعي بدن أبيابا كلها , 
وقدمت صورة جديدة للركيب الإيقاعي للقصيدة العربية في مراحل تار مخية 
معبئة © ترَوْ كل بعك ألدرية والتنوع ضمن القصيدة الوااحدة » وإمكانية 
الانتقال من نغم الى نغم » ومن تشكل إيقاعى إلى آخر في حالات معينة 
أحياناً وفي حرية لا تحدها قيود أحياناً أخرى . وأكد البحث شخلال ذاث 
كله الأهمية شبه المطلقة للاطار الفكري الذي ينظر من شخلاله الباحث الى 
المادة الموجودة فيزيائياً » ودعا الى تبي منظور جديد للمعاينة المكتنهة 
المتجردة للثراث . وأكد البحث» خائمة ع أن الحاجة الى الدراسة المتقصية 
والتحليل المتعمق الحادىء للبنية الإيقاعية لاشعر العربي ما تزال ماسة ملحةء 
وأن إصدار الأحكام على هله البنية وعلى التطورات الشيقة الي تطرأ 
عليها الآن ‏ وستطراً في المستقبل ‏ انطلاقاً من الصورة الى توارممها 
الدارسون عن طبيعة القصيدة العربية » مجازفة خطيرة غير علمية ينبغي 
أن تتجنب وترفض إذا كان اكتشاف الحقيقة » أو بعض من وجوهها , 
أملد” راود الباحن المعاصرين . 

وتلل البحث كله إلحاح على منطلق جوهري محرتي : هو أن التراث 
يوجد منفصلا عن الصورة الى يشكلها له وعنه جيل ما أو مرحلة ثقافية 
ما » وأنه يبقى مستقلا قائا" بذاته متمتعاً نحيوبته الداخلية الذاتية » وأن 
الحاط بن العر اث وببن الصورة المتشكلة عنه » و7وسحدهماأ ف بيئة ثقافية 
معينة » خصوصا إذا نحجر هذا التوحد في شكل قواندن صارمة» حدث 
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فادح 5 نتائجه » وعامل جذري 5 تحجر الثقافة وانطفاء النبض الخلا 
وحدس الاكتناه والتساؤل فيها . وإذ بنموت التساؤل فى الثقافة نموت 
الفاعلية الي تمنح الإنسان إنسانيته » والثقافة دفق حيويتها ووعد العطاء 
فيها . ْ 

وإذ نحم البحث الان ع دءْ كد من حجديك منطلق أساسي فيه ؛ هو 
أنه لا يدعي لنفسه تقدم قوانين أو نتائج نائية التشكل » بل يطمح الى 
إثارة التساؤل من جديدء الى اكتناه آفاق طرية تنفتح ملدى الر ويه الباحثة : 
والى الانفلات من شرنقة القداسة والاستسلام الى فضاء حرية تؤكد قدرة 
الذات المنقبة الواعية على اكتشاف العالم وصياغته في صورة جديدة . فإن 
يكن البحث قد حقق بعضاً مما طمح اليه فقد اكتسب لنفسه ميرر وجود 
وان يكن أخفق فلعل هامزآ آخخر » أو محاولة قادمة » أن يفلحا . 


ونان 
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الحارث شن حلزة. : د دبوان الاعارثت بن حلرم » 2 بعوء صاشم الطعان » سلسلةه 
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( بغداد , /11 15 ) ١‏ 

خفاحي ؛ محمد عبد المنعم :. « اتشمعر العر بو ء اوزانه وقوافية» , البابي الحلبي 
( القاهرة . ١55/7‏ ) * 

السيد » عبد الرحمن : « العروض والقافية . دراسة وثقد » » مطبعة قاصد خير 
( القاهرة . د ٠‏ تأ * ) ٠‏ 

شيخو + لويس : « مجاني الادذب » . حررت بعنوان « المحانى الحديثئة » باشراف 
؟5١) ٠‏ 

ضيف »2 ضوكى تار الآاذدب العر نبي > العضصير الحاهلى »2 ' دار الملعارف 
( القاهرة » ٠ )31955٠١‏ 
0 فصول في الشعر 9 نقده © م تأر المعارف ( القاهرة , 5[ ٠)‏ 


0 


ابن غبد .ربة 2 احيد بن محمد : « العقد القر بد » » ن<ء أحمد امين + احمد 
الزين ء ابراهيم الابياري » مطبعة لجنة التأليف والترجمة والنشرء 
ج © ( القاهرة , 1555 ) ٠‏ 

عمد الصبور ,» صلاح : « جر التعل » , دار الوطن العر بي (القاهرة , ؟/91١) ٠‏ 
د الناس في بلادي » , ط ؟ , دار الاداب ( بيروت » 1956 ) ٠‏ 

'بن عصفور الاشبيلي : « الممتع في التصريف » » ٠<'‏ فخر الدين قباوة » المكتبة 
العربية ‏ ( حلب , ٠ ) 1110١‏ 

عياد » شكري محمد : « موسيقى الشعر العربى ,ء مشروع دراسمة علجية » » دار 
المعرفة . ( القاهرة  ٠ ) ١953/8‏ 

الفرسبي » ابو.زيد : « جمهرة أشعار العرب » ؛ دار صادر ‏ دار بيروت , 
( سروت 2 ٠) ١915‏ 

الكانب » محمد طارق : « موازين السعر العر بي :استعمال الارقام المئائمة » , 
مطبعة مصلحة الموانيء العراقية ( البصرة ء ٠ ) ١51/١‏ 

مظلوب ء احمد : « البلائمة عند السسكاكي » , مكتبة النهضة ( بغداد , 1935 ) ٠‏ 

الملائكة , نانزك : « قضايا الشعر المعاصر » » ط ؟ ؛ مكتبة النهضة ( بغداد : 
66 ) * 

صدور > ععتمك : د الشعر العر بي : غناوه ٠‏ انشساده ,وزلة » «متحلة كلمة الآداب» 
جامعة الاسكندرية (؟951١1‏ )2 أعيد نشرها في « المجلة » , ع /ا؟ 
( القاهرة ,» شباط , قيراير )١95505‏ مص : 6 ٠ ١١".‏ 
« في الميزان الجديد » » ط © , مكتبة نهضة مصر ( القاهرة , 
دء تاء)٠‏ 

النوبهي ء محمد : « قضسة الشععر الجديد » : ط ؟ , مكتبة الخانجي ‏ دار 
الفكر ( سيروت ,. ٠ ) ١91/١‏ 


أن عتتأعسماخ 11:6 صذ م504 تسدنا خطعدوء؟؟ كله؟7 ع1 :طتاسدعان) ,ككاهه82 
(1958 010011آ) ترمقط00آ1 ,ومائلله 0ع15جع2 ,«مأاعوط 


نم1135 0«ملكنتماق بجننده8 1ه0) ممع موجهك :تعسمتقة خا كذ 8202 .16 ١‏ 
1961 ,0متتتهاذ) ,وومط2 


شق ,تامتاجهسة] كه هسسعاله النسوقة عط" :160:15 رعللة8 عت تتئة8510 ,واكسطمطات) 
(1968 ,عاعه7 - بوولل) م1 ع 


5ه 


عط عق ودع[ تفط ,سرمولدة؟؟ نسو عجو 16 ؛أجونوعن8 : .2 وأعسمدع8] ,ولأمصدم0 
(1960 ,عانده 7 جببنء[1) 50115 

(1941 ,علسلا بجملط) 1]0111-جة م710 ,عنقس31 3189 ن0) : ومرمة ,لسمقاممت 

51 لطمنلل1 1011© عط بععدة7؟ عع1 ننه عساوط1 رعماء1؟ : .ذ.ن) ,قعده2]آ 
.(1970 ,تملدهط) تأعناطئه54 ,(تسصررل معطمل ,6016602 لوجعمعع 

عقا 810110-17 «أمستطمت'؟ ‏ معطءواطوعج عل عمسلاءسيوتة : ./ا.ت ,عمازءآ 
يله 1968 ,عاأعبططهقدو0)) 

م2 1721976151 جزماع2212 بلتاقاعتئن) كن إننامأهسة4 عططلل :مرمتطتملك! رعتلما! 
(1971 ,تمغأععساءط) نرمنغتلء عاأعمطاعمم 2م 

كتنتقسهم بعمتمعصة1 سممتادء قاد ع0 غلتوعلا غناء28 :عع اتتتقال ,لتامستسدرى 
(1964 ,5اعوط) تتامب) 

نون ععتعقعءقنه © قتتنوتلسة عطظ1' ,«دعتاعه2 عتطوعمه» : .0.1 ,مناه اعصتمت) وملا 
ومع 22 لوت كتطلآ هتنقنلم 1‏ رقسمتتهاة 1 جهعهائا يحعني؟؟ - لماعتن 
'١‏ .(1935 ,ممغأوستصره8160) 

,اعامصم© عع5 : تسومل8 .كاقنتتمطن0 كك 840215 ,عللهة1]1 

-1[39762 8تأطأسسط[من مومعو عتطقعف اتتعاعسة 01 قلانتأفقاقصةهل1 : عط ,للها 
(1930 ملاعملا يجول8) ووه12 5167 

7 /اأعتع انملا وققتللم1 ,قعماء51 طمتاعدظ غه لمسمد31 لك : .ل 1/2101 
(1969 ,اهما بجعل<!) 

م1 جالع 12291023 10 ,«نرعاء11» 

8109 ع5 ل ه2107 ع ا مم11 

لتأسممع126 آه عاأعمطة عئا هزد ,«5لهللة8 5:/زما1اعلعدمله :معللىم عموعلظ رعه2 
.8 - بن مع0320)) بققل0ع1طندهنا ,مونل لمسصقظ تإط .له سمت 
.(1947 

81101 15 نزم .لع ولعنسه2 وض 01 35هووط 17همع الا عطظل' :2823 ,لقضتدهنم 
.(1960 ,ننملصمل) نعطةط يأ ععطجآ1 


قتلعقجملء1225 مد «سطاالوط 1 
2١011‏ بجع أكل) .0) عل 1266 ,أقنا0ع12121 رنصك13ه) الوعتاأعوظ : .خ .1 ,ول تقطء1] 
(40 1960 
ضوعع 1 ع عع0100160؟]1 بللتاقزعناتن) المعائطآ أن عع 1ماعسءظ : 
.(1925 .02002ل) اتحة2 
رتم20 أع1536 لإ .825 لامتاعقسظط ,عتسئل :ن() 18 عزكسةلة3 :600120 ,تدمدلد5 
(1946 ,عاترولا بجععلة) ,00) يق هدهل ابا بجا 


5ه 


رتاععءم8 012 07ن)85 عا 10 تدوأاعس ل نعاسصط مث زعمهقتاع تقلا : 1801310 .ناموت 
(1921 بعاجه7" ببععلخ) عم[ 11:ه0/لا يل عع82123 ,ا"نامع131آ1 

5م ,9ه0110ه 2130 رتامتاهقء9ذكرء؟ لاأكتلهنة أأه جمففتظ له : .ل ,ع «رماطعد 
(1971 ,بعارملا برعلل وومعط 


01010 وممتاتله 9 ,31:81 10 لل0قتتقوتتنه) 10:0 عط : .فى ,دع [املاعد 
.(1955 ,تاملتامط) قوعع2 بإ1أأودكت117انا 


1ه قه2©10قتنة ]1 , «عاعع01) م1 و5ع 205001 لمه 9ل5و5مع2» : .للا ,دمعاام 5101161 
(1966) م501 لوعاعه1ماتطظ عط 


ك1 وزل36جملء27ظظطا مد «ووع مامه 


20110 0104 ,3هق1ة1 01 145360198 25د دآ ,«لضسف”' »> :0065018 ,1[زء نذا 
21 بعت[ ,مداولا 01 وتلعد رماع وعصظط 12 ,«لسعف » 


-211228 06 كز قتتاعل1 ع0 لتنا [الم6لعلة كمع0 موعأدزم عدءة اع 1005آ» 
304-121 .هم ,(1954 ,معلاعة) 7 .701 رقنة02 ,«دمعدء7 معطعئاط 
(1958 بصع لهو 5طوع1/؟) ,ماع14 معالعئزطمنتقتلد عع سسعاوع5ة سنا 155 تاد 

0515 ]0 .385 رع5لتاكنتقطا عتطقنة عط أه تقستصقها ك4 : :]ا ,أأع لا 
11 .701 ردوععط 1واع زولا عع710طتتهمن) ,مم الله 310 بمقصسعت 114 0116 
097 :انام أمو ,(1898 ,عع0 طروت ) 

بلالاوأقتال رععدطواظ لوتاسعووظ قال تسلتهللة عوعسووول عط1 :طاععدمعظ ,002نافه ١‏ 
2 وعانمقطن رقع [اترسبههد[ 0عاعع1ء5 1زم بوامتاعوصسطة سد عع الأطزقيوهآ ]اسه 
(1957 ,معاه'1 لصة كخدممنصنةء ,لماكل تإمقصصم) م116 1 
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ابو تمأام الطائي : ١‏ ؟(١١)‏ 

ابو الحيتين الانصارى الاندلسبي : 5 4 
ف 50(9) 

ابو ديب ء حجمال <: م .9 (5) 

ادرنديب ,'روث :ام © ' 


ابن أحيكف ,: الخال : رأ * الخلل 
ادن أححيف 

الاخفش الاوسط : 9١-1١‏ 5# 
٠5 ,‏ س آم م4 

أذو بيس :مك2 ؟5؟اء ؟*؟ 7 ”#, 
95-2555255 ؟آه 
5-89-5546 الام 
8 .م أه,ث ١5‏ ف" ,5ش ١٠:‏ 
ف / 

8 الن » روح (4) : م‎ ١ 

امروء القيس :م7# ,2١ 1١/١5‏ 
ره ._. أ /أالزؤا_ '# _ ١‏ 


ادو عبيدة : 719 ع2 25 ا 


١؟‎ غ١‎ ١ 
١ ._ أبنو العلاء المعررى ارة‎ 
آ١‎ 5 # ابو عمرى اين العتلاء : /اثلا‎ 


ابو فراس العمدانى: لإه 2 53٠١‏ , 
#5 عء+ 1# 5# 








(9) 'الارقام عي الرقاج /الققراحت ؛ ئلا 'الصفحات٠‏ 

(9) الرمئ (5) بندل على الاشارة : أو اليش , والرمز رقم على الفصل ٠‏ 

(؟) #الررمز (م) بينبل .على .المقدمة ثالتى رتبت'فقراتهأ منفصلة عن النص الرئيسي. ٠‏ 

(45 «الاسماء الاجنبية #تسيق هسب لفظها في العر بية عر كتاببتينا بها 2 ختسهيلا © بعضص 
الاعلام العرب نسقت اسماؤهىم بالطريقة التى بها عرفو! وليس تبعا للاسبم الاخير , هشيلل 
الخليل : 


65 4 


أنيس » ابراهيم : م لاء 59 2 5س 
١‏ ع. ؟؟ , ه25 , م٠ه,‏ ١أا,‏ 
١-١ 5١‏ 5غ ١‏ غ2 15 ١‏ 
- (958) ؟١|‏ 5 5 هاء. |6‏ أ 
شا فا ؟: .د5١‏ ف 5 ,مشا 
فى 8 

انفالد . ف : 5 ١‏ ف 2 

تاوند . ازرا : ث 5 ف ه ْ 

بروكس , كلينث : هه , 5 ١١‏ ف لا 

بشر بن ابي خازم : ؟5 2 ؟ 5‏ 5 

بو ء ادغر ألن : 25 ١/8‏ ف 5 

بوب ؛ الكساندر : م54 ١5 5 ١‏ 

' ف ؟ 

بيستون 2 أ٠‏ ف٠‏ ل٠‏ :م 84 

تشوسر » جفري : |7 

تشومسكي » نعوم : /5 اا, ث4 
ف 3 

ابن ثابت ء حسان : راء حسان بن 

ثادبت 

الجرجاني , عبد القاهر : ١01ب 1١‏ (ء 
2959-4 ده ث اا ف 7 

جمال الدين » مصطفى : شث 8 م: 


1؟ م2 ش55 فا" شما 


ف 4 
ادن حلزة , الحارث : راء الحارث دن 
الحارث من 'حلزة : /إ[١ا‏ ب ١١‏ ,2 ث4 
ف "٠١‏ 


حسان بن 'ثابت : 5 ؟؟ فم 2 


ابن ابي خازم » بششر : را ٠‏ بشر بن 
ابي خازم 

أدن ألي خازم ‏ سوادة : 5١‏ 

خلوصي ء صفاء : 512 مء د لاف ما 

الخليل بن احمد : م 5-1١‏ هام 
5-5 ١201م‏ 5-55 
م 5-5-5 1960/م5 تام 
١-0١.مقم ١-١‏ - ١ب‏ 
؟, 5 "”ء, 5 ع 5 اه 
لاء ٠١ ١1-5١-55‏ 
١-٠‏ 2 ١أأ5أا/‏ كل 5أا, 
1 5-15 خع اد ة هه 
١5 5525١ +١‏ جح 
١5-؟‏ 5 ؟5؟ء 55560 
15١ 5١‏ أ ١‏ 5م اك, 
5١ 27552١-55 +‏ 
؟25:555-5 ١١‏ 2 5م 
2١ 55 2 55 2‏ 5-523 
65 , ة ا ©؟١‏ , ٠ه‏ , 05 هسه 
5 -؟:, 5ذا_ اه ؟١ ١‏ 
5م 5 ١“‏ م 5-325 
55١ 165 , 165 + 6‏ ع 
كط 2١‏ كلا 2# لزاه 
؟/ا- 265 #75 2٠١ ١‏ كلس 
255 كلا ؟١‏ 2 ؟#/غضا ق١كا,‏ 
كا - 1/غ ١‏ بايا ع “ايا ل 
ا؟اء ش اا ف ١‏ )ثم 1٠١‏ نف”, 

ش25 ف مث ١اف-.5,‏ 5ش" 


ف 60 ,/ث :5:5 ف ه, 5ش لاف لو 


(0) الاشارة (-) تعني من فقرة كذا الى فقرة كذ! 2 بما فيها الاخيرة * 


25 


شلاا قف لم 5 ١٠اف‏ 9, دن 
ف 96,ش انق 8 
ابن دريد : ثش اا ف 8 
دي الاأصيع العدراني : 1ه , لأآن 
رادت 2 ووء* :ث١‏ ف 
ريتشارد , أى » أء : ث5 فاه 


سدني - ألن , ووء : شهة؟ ف ؟ 

سلسو ئة : 2/8 اام كرك _ ١‏ 

السد ء عبد الله : 5 ١5‏ ف م 

سسمف الدولة : ؟١,‏ لاه 

شكسبير », وليى : 45 ب ١‏ 

الشنفرى : 5كء لاثما ؟ ١‏ 

شولن ء ب١‏ + :15351 5سا 
د ؟١‏ قده 

ضومط »2 حبيب : م 8 

ضيف 2 شوفي :1م١1 ١‏ 

طرفة بن العبد : 5317 1١‏ - 38 5 

العباس , محسن : ماه 

ابن العيد , طرفة : راء طرفة بن العيد 

ابن عبد ربة : 41١‏ ؟, ١5‏ 2غ 
55 .أ 553 5نم 
2١ 25 » 25‏ 1:23 .4 5 
5657 اع قك لاك اع 
18 أ ساك لإألالاء الاب 
١ء‏ آلا !ا شاك ف اع 
م 5:5 ف هة, شلال لا شما 
فلم 2 5شلاف 4 


عبد الصبور » صلاح : 2115 55 ب 
/ا م 5؟ 

عبيد , دعاس : م 4 

عبيك بن الابرص :م 21-5 م36 
1 ؟ااا؟"؟ ل ,5ل 
لاع 55 455 ره يا آل 
لاا ف ب 

ادن عصفور الاشبيلي : 18 ب اء 
ذه ف + 

عياد. شكري :1م 501ب 15ام 5 
م لأ 50 , 58 أ *وه 
د لأا ف 5 : لاف قي 

غالن :ش” فى ؟ 

فون غروتباوم . غ : ث ا فى 4 

غريار. سن * : لاا , 53 ب 5 , 40 

فايل 2 ثم :م 15 عام 4 )مه, لالآاء 
55 ة5,ء ه؟ة, زأم, كؤه, 
551١-١-15 5‏ 
21 52 - 155 ؤقاااةكت 
أس5؟ 195 ا »لاي لاء 
“7 لاا ألا ةنا 
5م 5ل ؟ مش ماف ؟, 
ث ١ف‏ ا",ث الأا0- م١‏ 
ف م 

ثراي + نورثروب : 5 5 ف ه 

فريتاغ » ج* ف٠‏ :دش اا ف لاء 
ف 4 

فريزر 2 اسم س* 51 15ل ”, 
ه٠١‏ /ئىا", ثذث ١5:‏ ف 

فبلهاوسن ؛ د ١‏ ف 5 


مه 


الكاتنب ه محمد طارق :م 1١‏ ؟5ء 
م5-5 .2م55١‏ 2 
م5 م2 شا١ا‏ حه لاا .م 

كو بلاند 2 أ٠‏ : 5 ؟١ا‏ اف ؟ 

ليال , ت* اف :5 

لسك ل* :م 4 

لين : م ه 


ماس , بول : 5٠١‏ 5.5 ع 5*8 سس ]اس 


: , #١ 556. 55 ذ؟؟,‎ 


5 ال١‏ ث١‏ 2ع ٠شابى‏ ١آاء,‏ 
ذش لانم ثكم ثش6ه؟ ف 5ة” 


مالوف . ج٠١‏ : 2 ف ١132/5‏ ف ؟, : 
9؟ ف 2 م شلم؟ ف 2,0 : 


د 6؟ ف 8 
ماير 2 ج٠ء*ب*‏ : ثم ١ااف‏ 25 ث 15 
ف 9 


للتنبي : 1١‏ ؟ء ١#‏ 
اللرقش الاكبر : م 5 ١‏ 
العلوف , اميل : م 4 





الللائكة 2 نازك : 95-15" م 117 
15 ع/ 5لا 5 ؟ 2ش اام , 
ذش ؟ا اف أ هش ٠أشه‏ ١اء:‏ 
ثش ]5 ف ”ا مش هآ ف 20 
شلاف. 5ع شلا ف 4 

ملحماء ريشسار : م 4 

مندور 2 محمد : الا , ١؟‏ 2 5١‏ , 
ب ١1م‏ /ن؟ , 2١‏ ,م *ثك سه 
عد , 25 , عتم الوا ع 25 سه 
2 ©5 )5ش 5و ف 2 2 ث١"‏ 
ف ت .ث5 ف لا 

النابغة الذبياني : 5٠١‏ 5 

نأف » توماس : م 8 

النويهي : محمد :م 68م 5ب ,١‏ 
2ش ىف 25 ث اف 2 
١5‏ ف 5 2 /ثلمكاف 2 ,2 
١‏ ف 253 5:52 ف 


؟؟ 2 


| ليتشه , قر بدربيك : 5 "؟ ف ” 
| هانوي , وليم : م 1 


هله 2 موريس : ثُ 5 ف 5" 
هونيفسقالد ,» هثرى : م © 


| دوردزورث»ء وليم : 58 , 58 ١‏ 


الفهرس 


مقدمة م ع م لم م م م م م 
١‏ . في ايقاع الشعر العربي : نحو بديل جذري لعروض الخليل . . ١؛‏ 
؟ . تعدد الصور الإيقاعية للتشكل الواحد لم م لم م مل ١#‏ 
0# مقدمة لعلم الإيقاع المقارن ع ع ع يع عي يي ل ل ا ال 
5 الكم والنئر في الإيماع الشعري ع ع حي ا ا ا ابر 
مه . الكم والنير مو سسان ايقاعين : بعض الظواهر العروضية المعقدة . /1؟؟ 
5 . الثير اللغوى والشر الشعري ل ل لل ل ل مث الأا/؟ 
ظ مقدمة في قوانين النئر اللغوي ع ح ع ع ع ع د د اا 
دراسة في الأنساق ظ ا ا ا ا رار 
دراسة ي التوتر والانسجام ع ع ع ل لح 0 ل وار 
. تماذج النير ثي الشعر العربي ا 0 0 رفير 
الر الشعري : ارتباطه بالتجربة النفسية ع 0 0 0 انر 
مفهوء التجاوب الإيقاعي ع ل 0 0 5 ورزور 


6: 


. 6 


نقد بعض النظريات الأخرى : مقارنات 2 5 2 5 ا( 
نقد تفسير فايل لعمل الخليل 0 
نقد النظرية الكمية كا بشرحها ابراهم أنيس العامة 


. في الأسس الفكرية لنظام الحليل 0 


معدمه 5 ممه الحليل .لقاع ىاه دوادو أعدا .د ها هاه 
ملاحظات على طبيعة عمل اللخليل فلم العامة 
التركيب الإيقاعى لأبيات الخليل : إعادة اكتشاف . . 


حاعة ونتائ 
ا 
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١ 
و موا‎ 04 
117 
0 
1/64 
١1١ 
١و١‎ 
"١ 
ا‎ 
ف‎ 
اه‎ 
؟أه‎ 


لطأ 
الى 
الايقاح 
لازنا 
العرضيون 
مومع / 
ال # #5 
لمم صسمم 
العرض 
ألا حر 
ييقى ما هو 
عد عن 
مصى 


الصواب 
الى 
الايقاء 

لا لآننا 
العروضيون 
عا إن 
1/طا "ل 
0ق ممم 
العروض 
لا مجر 
يبقى على ما هو 
في نحثه عن 
معبى 


هذاالخات 


رصد الل ن أحمد الفر اهدي التشكلات الإبقاعية الشعرية المتحققة فى 
عادج ١‏ وصدهما م ومعأهأ , كأن د ( الدى كن أن لو دافا بالعمقر ية , اسكقر أء 
وتنميطا لما استقر . النظام الوزني أو البحوري الذي وضعه > لا نحمط »> إذن » 
جاع الإيقاع العر بي ولايستغرقى مخزون اللغة الموسيقي . إن عدم انتباه الأجيال 
إنقاعى لامتطابق معأ ه ووصيه أنه دخمل عل الترأىث أو خارج كيه ., وكانت 
النتسحة تقنين الإيقاع في صيم محددة :أسرنا موسيقى العربية كلها داخل سور 
هن التفعيلات المحدودة م فكنا 0 دسح البحر 9" ق موحات معدو دات 7 
مأ هى ف أن نفهم عمله »؛ محعدوده ودلالته »6 وفي أن نستشراف بدءا من ذلك 2 
أآفافا سبلن ديك © لتشكلات ادقاعية حل بك ه 1 وهدذأ م >أوله مال انو ددما قْ 
كتابه الفذ . 

هذا الكتاب » في آن» ثورة على الفهم السابق السائد لنظرة الخليل » وا كتشاف 
حديد للتراث بنظرة جديدة . لاكن ما يطرحه لسن تنويعا ضن النظام 
البحوري المعرؤف » وانا هو تأسي. لنظام آخر . انه يكف عن الطاقة 

لا تعود البحور » تبعا لذلك » ناذج أصو لاءواما تصيح تشكلات 
ايقاعية من توج يختزن تشكلات عديدة اخرى : فاللغة أوسم من البحور . 

لمست الفاعلية الشعرية »هى الي تدور حول الوزن * بل الوزن على العسكس 
هو الذي يدور حول هذه الفاعلة : ألا يحقى انا اذن » أن نصف هذا الكتاب 
يأنه حينم عم الاإيقاع العربى 6 نورة كوبير نسكمة 3 


